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Detalle de la ADORAClON DE LOS MAGOS [Cat. 1] 
Cervcra de Pisuerga (Palencia). Iglesia de Santa Marfa del Castillo 






En el marco del festival Europalia 1985, recientemente clausurado, con que Espana se ha 
incorporado a los periodicos festivales eu rope os organ izados por aquella entidad belga , se exhibio 
sucesivamente, en Brujas y en Lovaina la Nueva , una breve exposicion consagrada a la figura de 
Juan de Flandes, el enigmdtico y re fin ado artista que fue pin tor en la corte de Isabel la Catolica y al 
que debemos algunas de las mas bellas , Itricas y misteriosas realizaciones artistic as de su tiempo. 

Un con junto, breve y expresivo , de obras procedentes de iglesias y museos Castellanos se 
reunieron allt para admiracion de quienes visitaron las dos exposiciones, most ran do fases de su 
evolucion y algunos ejemplos de lo que fue su huella. 

A su regreso a Espana y, antes de su definitiva devolucion a los propietarios , se ha pensado que 
serla grato al publico espanol poder con templar cuanto alii se exhibio, juntamente con las cuatro 
importantes tablas que de su mano guarda el Prado y junto a algunas de las maravillosas piezas 
subsistentes del Poliptico de la Reina Catolica, que custodia el Patrimonio Nacional y que no se 
prestaron a Europalia en razon de su extrema fragilidad. 

La preparation de la Exposicion en Belgica corrio a cargo del profesor Ignacio Vandevivere, 
especialista bien conocido internacionalmente por su dedicacion al estudio del mundo hispano- 
flamenco . A el se deben la mayor parte de los textos que aqut se recogen y que constituyen una 
verdadera monografia critica sob re el artista, ’ con extensa aportacion documental\ y con una 
import-ante labor de investigacion y de elaboration de hip6tests, que en algun caso pugna con las 
afirmaciones previamente asentadas, o plantea polemicas interpretaciones . Su rigor y su coherencia 
dotan de evidente respetabilidad a cuanto expone y su aportacion queda ahi como un importante 
jalon en la investigacion en tomo al artista , sus contempordneos y su ambiente. 

Se recibe ahora en el Museo del Prado este importante conjunto y, al enriquecerlo con las tablas 
del Patrimonio Nacional\ se ha cretdo obligado invitar a colaborar en este Catdlogo a quien dedico a 
Juan de Flandes, en 1964, una cuidadosa monografia que permanece como forzoso pun to de partida 
de cualquier nueva investigacion siendo , en la actualidad, la mas rigurosa especialista espanola en el 
ambiente artfstico de nuestro siglo XV caste llano. La doctora Elisa Bermejo ha aceptado preparar ; en 
brevlsimo tiempo, unas p agin as que sit dan en el marco de la exposicion el singular conjunto 
procedente de Palacio , parte pequena , pero enormemente significativa de lo que fue el maravilloso 
poliptico de la Reina que parecio a Alberto Dureru incomparable «en perfeccion y calidad 

El Museo del Prado debe , pues, agradecer a estos dos estudiosos de nuestra pintura su generoso 
esfuerzo para mostrar al publico espanol y a los vis it antes del Prado este singular capitulo de la 
pintura de nuestro «otono de la edad media» do?ide se funde la mas refinada tradicion flamenca 
con las temp ran as aportacion es de Italia, en el escenario de una Castilla que iniciaba , para bien y 
para mal, su gran aventura historica. 

Tam-bien debemos dejar constancia de nuestro agradecimiento mas caluroso a quienes han 
accedido a depositar en el Prado por unas semanas estas tablas singulares, prolongando aun mas la 
larga ausencia de las mismas de sus lugares de origen. 

La ocasion de. ver reunida buena parte de la obra del gran maestro, quizd no vuelva nunca a 
repetirse. Los visitantes del Museo del Prado en estos dtas se benefician de ello y, en su nombre, 
reitero aqut nuestro agradecimiento y nuestra satis fa ccion. 


ALFONSO E. PEREZ SANCHEZ 
Director del Museo del Prado 
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El primer documento en el que se menciona a Juan de Flandes se remonta 
al ano 1496, fecha de su contrato como pintor oficial de la Reina Isabel de Cas¬ 
tilla. Aunque el nombre que se le da en espanol no deja duda alguna sobre 
su origen flamenco, el estilo de sus obras permite afirmar que se formo en el 
medio gantes del ultimo cuarto del siglo XV, como lo indica la fuerte huella 
que han dejado en sus cuadros Hugo Van der Goes y Justo de Gante. Ademas, 
posiblemente trabajo en la corte de Maximiliano, al igual que el Maestro de Maria 
de Borgona, miniaturista cuyo arte tiene mucho que ver con el suyo. 

Desde 1496, Juan Flamenco, alias «Juan de Flandes», se instalo en la Cartu- 
ja de Miraflores de Burgos para pintar el Retablo de San Juan Bautista. El coro 
abacial de esa iglesia ya acogia las tumbas de los padres de Isabel de Castilla. 
Su autor, Gil de Siloe, un escultor gotico originario de Amberes, empezaba en 
aquel momento el enorme retablo del altar mayor de esa iglesia, donde figuran 
igualmente los padres de la soberana. Durante esta primera estancia en Burgos, 
que se prolonga por lo menos hasta 1500 aproximadamente, Juan de Flandes 
tuvo que encontrarse con el pintor Michel Sittow, quien ya estaba instalado en 
la corte desde 1492. Se sabe que ese Michel Sittow, originario de Reval (actual- 
mente Tallinn cn Estonia), completo su aprendizaje en Brujas a partir de 1484. 
Es muy verosimil que Juan de Flandes ya le hubiera conocido en esa ciudad. 
Este artista, brujense de adoption, fue contratado por la corte espanola, posi¬ 
blemente como retratista (Cfr. Trizna, 1976). A este respecto hay que recordar 
que la politica matrimonial de los Reyes Catolicos implicaba, segun era costum- 
bre en el siglo XV, un intercambio de retratos de los principes y princesas casa- 
deros. Una carta del rey Fernando dirigida en i486 a la corte de Napoles consig- 
na la falra de retratistas en su corte y, durante el envio de la embajada inglesa 
a Espana en 1489, embajada que debia negociar la alianza politica y matrimo¬ 
nial en nombre del rey Enrique VIII, un pintor, Antonio Yngles, que acompa- 
naba a la delegation, fue contratado por la Reina Isabel hasta 1490 especial- 
men te para hacer los retratos de los infantes reales. No obstante, el gusto de 
la reina iba dirigido preferentemente al arte flamenco. Lo mismo le ocurria a 
su padre Juan II de Castilla, y los grandes de su corte, entre los que figuraban 
el obispo Fonseca, los Enriquez o los condestables de Castilla, comparrian su 
gusto. La coleccion de los primitivos flamencos de la capilla Real de Granada 
refleja, todavia en nuestros dias, ese gusto real (Cfr. van Shoute, 1963). Nume- 
rosas pinturas y esculturas conservadas en las iglesias y en los monasterios espa- 
noles demuestran tambien que este arte era importado, ya fuese porque hubie- 
ran sido compradas directamente en Brujas, Bruselas o Amberes, ya fuese por 
que se pudieran atribuir a los artistas de los Paises Bajos que emigraron por aquella 
epoca a Espana. Ademas, el retrato flamenco tenia fama europea. Asi pues, no 
era nada sorprendente que en el momento en que se preparaba la alianza entre 
Fernando y Maximiliano de Austria, se escogiera como retratista a un pintor for- 
mado en Brujas. 

En lo que respecta a Juan de Flandes, su aparicion se inicia en el momento 
preciso en que acababa de concluirse el doble proyecto de boda de Don Juan 
con Margarita de Austria y de Felipe el Hermoso con Juana la Loca. Las embaja- 
das ya lo llevaban preparando desde 1488. Juan de Flandes y Sittow, posible¬ 
mente asistieron a la ceremonia de la boda del infante Don Juan y de la Prince- 
sa Margarita celebrada en Burgos en 1497. Algunos retratos atribuibles a Juan 
de Flandes, entre los que se cuenta el de la Reina Isabel conservado en el Pardo 
y el de Juana la Loca antes de su partida para Flandes en 1496 (Lugano, colec¬ 
cion Thyssen), dan testimonio de esa ripica actividad de los pintores de corte. 
Pero sin duda la reina le encargo sobre todo imagenes piadosas. El Poliptico de 







Isabel (su «oratorio» segun los inventarios) es un ejemplo de esto, asi como la 
pequefia Piedad del mismo estilo y de la misma tecnica que se conserva en la 
coleccion Thyssen. 

Es posible que Juan de Flandes tambien sea el autor de los angeles musicos 
que decoran las bovedas del coro abacial de Guadalupe, otro monasterio muy 
querido de la Reina Isabel y donde esta ultima hizo construir un oratorio que 
da al coro abacial. Esas pinturas murales han sido realizadas en la misma epoca, 
entre 1495 y 1498, por un tal «Flandresco». Las cuentas de la tesoreria de Isabel 
que permiten comprobar la actividad de Juan de Flandes como «pintor de su 
Alteza» de 1496 a 1504, ano de la muerte de la soberana, no dan datos precisos 
sobre la naturaleza de su trabajo (Cfr. Zarco del Valle, 1870 y delaTorre, 1956). 
Esas cuentas dan algunos detalles interesantes desde el punto de vista cronolo- 
gico y financiero. Las primeras referencias aparecen en el registro del tesorero 
de la reina, Gonzalo de Baeza. En este registro se especifica que este ultimo 
entrega a Juan de Flandes dos sumas sucesivas de 6.000 y de 15.000 maravedies 
para que ejecute dos cedulas de la reina, fechadas respectivamente el 12 y el 
14 de julio de 1496. Estos pagos estan destinados a ayudar al pintor a hacer frente 
a sus gastos ( ayuda de costa). La segunda partida especifica ademas que la suma 
incluye una asignacion especial «para su vistuario e ayuda de costa ». Evidente- 
mente se trata de gastos de instalacion. El 27 de septiembre, el contrato estable- 
ce una renta anual de 20.000 maravedies. El 8 de marzo de 1498 se modifica 
el contrato y el pintor a partir de ese ano recibe 30.000 maravedies. Cobrara 
esta cantidad hasta el ano 1504 inclusive. 

La muerte de la Reina Isabel, el 26 de noviembre de 1504, constituye un 
acontecimiento muy importante en la vida de Juan de Flandes. Al no recibir 
ya su sueldo como pintor de corte, a partir de ese momento debera conseguir 
los contratos por su cuenta. Pero sus relaciones en la corte le permitiran obte- 
ner, hasta el final de su vida, encargos muy importantes. 

En 1505 la Universidad de Salamanca, uno de los focos del humanismo en 
Espana y uno de los grandes centros del primer Renacimiento, le contrata. El 
primer encargo que le hacen a Juan de Flandes no es ni mas ni menos que los 
cuadros del retablo principal de la capilla universitaria, cuyas esculturas acaba- 
ba de terminar Felipe de Bigamy. Este escultor borgonon, instalado en Burgos 
desde 1499, conocio un exito inmediato entre los prelados mas notables. Su ar¬ 
te italianizante respondia a un gusto nuevo, asociado al desarrollo de una nueva 
vision mas amplia y abierta de la figura humana. El primer pintor que la Uni¬ 
versidad pidio para ese retablo tenia el mismo origen y estaba aun mas abierto 
al Renacimiento italiano: se trata de Juan de Borgona quien renuncio verosimil- 
mente al encargo que se le hizo debido a las importantes pinturas murales que 
le reteman en la catedral de Toledo. Juan de Flandes fue «el mejor pintor que 
podieren», que la comision escogio para sustituirle. 

El retablo, iniciado en septiembre de 1505, fue terminado en noviembre 
de 1507. Las discusiones referentes al coste de su trabajo (100.000 maravedies, 
es decir mas de tres veces la renta anual que recibia en la corte...) se cerraron 
el 24 de julio de 1508. Ese mismo dia los representantes de la Universidad deci- 
dieron someter al pintor al proyecto de un nuevo retablo para el hospital de 
la Universidad. Serfa escogido «porque Juan de Flandes es tan excelente pin- 
tor». Mientras tan to, el pintor ya habia realizado el Triptico de San Miguel para 
el monumento funerario de un canonigo de la catedral: Francisco Rodriguez de 
San Isidro (+ 1506). 

La ultima etapa de su vida le lleva, desde 1509, a Palencia, a la Tierra de 
Campos, donde le llamaron para pintar unos cuadros destinados a la amplia- 
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cion del Retablo Mayor de la catedral de Palencia. Este encargo, contratado el 
19 de diciembre de 1509, fue fruto de la intervencion personal de uno de los 
consejeros de los Reyes Catolicos: el obispo Juan Rodriguez de Fonseca. Antes 
de ocupar la sede de Palencia, de la que fue titular de 1505 a 1513, este prelado 
fue embajador de los Reyes Catolicos en Flandes; acompano a Catalina de Ara¬ 
gon a Inglaterra en 1502 y estuvo encargado, el ano siguiente, de cuidar de Jua¬ 
na la Loca en Medina del Campo. Ademas desempeno un importante papel en 
la colonizacion del Nuevo Mundo. Apartado del poder en 1506 por Felipe el 
Hermoso, Fonseca recupero toda su influencia en la corte durante la segunda 
regencia de Fernando (1507-1516). El contrato dejuan de Flandes para realizar 
el Retablo Mayor o bedece al pronunciado gusto del obispo por el arte flamenco 
cuyas senales tambien pueden encontrarse en las obras que encargo para la cate¬ 
dral de Palencia. Por ejemplo, el Retablo de la Pasion de Jan Joest de Calcar 
que el obispo trajo de Flandes en 1505 y que coloco en el centro del trascoro. 
Esta monumental pared plateresca lleva sus armas rematadas con un enorme es¬ 
cudo de los Reyes Catolicos. Una serie de importantes tapices bruselenses de 
principios del siglo XVI tambien ilustran este prestigioso mecenazgo. Fonseca 
sin duda no fue ajeno a la eleccion dejuan de Flandes para las pinturas de la 
Iglesia de San Lazaro de Palencia que dependia de la catedral. Aqui encontra- 
mos a otro personaje, Don Sancho de Castilla, que desempeno un papel de pri¬ 
mer orden junto a los Reyes Catolicos. Miembro, y despues, decano del Consejo 
real; capitan general, participo en la coma de Granada y fue preceptor del In¬ 
fante Don Juan. En Palencia, de donde era Senor, fue el quien recibio el jura- 
mento de fidelidad a la ciudad pronunciando el 4 de abril de 1506 por el obis¬ 
po Fonseca. Este le permitio fundar su capilla en el coro de la iglesia de San 
Lazaro; el acta del 8 de diciembre de 1508 preveia la construccion de un retablo. 

La ultima obra que se puede atribuir al pintor, el San Juan Bautista del Mu- 
seo arqueologico de Madrid, tambien proviene de Palencia. De confirmarse que 
esta obra proviene originalmente del convento de Santa Clara de Palencia, no 
habrfa duda alguna de que fue un tal Don Fadrique Enrique, otro gran perso¬ 
naje del entorno real, quien intervino a favor dejuan de Flandes. Por otra parte 
es interesante comprobar que este almirante de la flota real acompano a Juana 
la Loca a Flandes y formo parte del sequito de Margarita de Austria camino de 
Espana. 

La muerre del pintor en Palencia en 1519 esta atesriguada en las cuentas del 
Retablo Mayor (Vandevivere, 1967, pag. 34). Juan de Flandes dejo viuda y 
un hijo, Pedro de Flandes, entallador (Portela Sandoval, 1977, pag. 221-225) 
quien a su vez cuvo un hijo, citado como el, en las actas capitulares de la cate¬ 
dral: «Baltasar de Flandes hijo de Pedro de Flandes entallador e mozo de coro» 
(citacion realizada el 30 de abril de 1544). El apelativo «de Flandes» parece ha- 
berse transformado en Palencia desde esa epoca en un verdadero apellido. Des- 
de el punto de vista arristico, la posteridad dejuan de Flandes se manifiesta 
en numerosos retablos pintados por artistas de Palencia y de la Tierra de Cam¬ 
pos que tomaron sus obras como modelo y que incluso es posible que le vieran 
trabajar: se traca de una verdadera escuela. 
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El fundamenro sobre el que se puede establecer el catalogo de Juan de Flan- 
des lo constituye el conjunto de los cuadros que el pintor realizo para el Retablo 
Mayor de la catedral de Palencia como respuesta a un contrato fechado el 19 
de diciembre de 1509- Ese documento proporciona los temas y las dimensiones 
correspondientes. Las cuentas indican que el pintor realizo estas obras entre 1510 
y 1518. Los archivos de la catedral permiten ademas seguir con gran precision 
la historia posterior de este conjunto y explicar su situacion actual. Asi pues, 
se puede situar en 1559 mas o menos, la fecha de cuando se quito la tabla del 
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Santa Apolonia y Santa Maria Magdalena , 
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[vease cat. 13] 




Calvario de Juan de Flandes, que desde 1944 se conserva en una coleccion pri- 
vada madrilena. Debido a una notable identidad de estilo y de tecnica se puede 
atribuir e incluso fechar en el mismo periodo, el Descendimiento de la cruz y 
la Piedad procedentes de la catedral de Palencia, que se encuentran actualmen- 
te en la misma coleccion que el Calvario del Retablo Mayor . 

Ocurre lo mismo con las tablas, muy semejantes material y estilisticamente 
al retablo de San Lazaro de Palencia, adquiridas por el Prado y la National Ga¬ 
llery de Washington. Tanto su estilo como la fecha de fundacion de Sancho de 
Casrilla, que posiblemente fue quien se lo encargo, permiten situar su realiza- 
cion en la misma epoca que la de los cuadros de la catedral. Este hecho esta 
confirmado documentalmente en las cuentas del notario de la catedral de Pa¬ 
lencia, parrono de la Iglesia de San Lazaro: el 19 de marzo de 1520 se realizo 
un pago a la viuda de Juan de Flandes por intermedio del mayordomo de San 
Lazaro (Vandevivere, 1967, pag. 61). 

Por ultimo, el San Juan Bautista del Museo Arqueologico de Madrid, proce- 
dente de Santa Clara de Palencia, por el contexto, el estilo y la tecnica, tambien 
puede ser considerado con seguridad una obra del pintor y posiblemente una 
de sus ultimas producciones. Asi, basandonos en el conjunto de los 11 cuadros 
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autentificados del Retablo Mayor de la catedral, la produccion de Juan de Flan- 
des en Palencia entre 1510 y 1519 constituye una solida base para establecer las 
caractensticas estilisticas, aun cuando haya que tener en cuenta el hecho de que 
se trata de obras del final de la carrera del artista. 

Esros rasgos estilisticos son los que ban permitido a Gomez Moreno identifi- 
car los restos de la predela del retablo de la capilla Universitaria de Salamanca 
(Santa Apolonia y Santa Magdalena ) cuya histona publico. Los archivos de Sa¬ 
lamanca nos muestran efectivamente el contrato (fechado el 2 de septiembre 
de 1505) dejuan de Flandes y unas cuentas que permiten afirmar que el pin tor 
termino esta obra en 1507. 

El Retablo de San Miguel , del Museo Diocesano de Salamanca, puede serle 
arribuido por el estilo. Su pertenencia original a la tumba del canonigo Francis¬ 
co Rodriguez, en el claustro de la catedral de Salamanca, permite ademas si- 
tuarlo hacia 1506, quedando asi confirmada la atribucion. Este segundo grupo 
de pinturas documentadas, amplia y matiza la imagen que se puede tener del 
arte dejuan de Flandes. Mas alia de las constantes estilisticas establecidas a par- 
tir de las obras de Palencia, tambien se pueden deducir algunos indicios de evo- 
lucion. 

Esta evolucion se hace muy evidente leyendo las comparaciones que es posi- 
ble establecer con los cuadros procedentes de la Cartuja de Miraflores. Estas obras 
estan claramente fechadas por el cartulario abacial entre 1496 y 1500 (1499 para 
el Retablo de San Juan Bautista y 1500 para el Ecce Homo). La historia posterior 
del retablo ha podido ser establecida con gran exactitud en sus puntos esencia- 
les por J. de Coo y N. Reynaud, 1967. En lo que respecta a la autenticidad, un 
problema que suscitan los textos de Miraflores es el del apelativo del pintor: 
«Juan Flamenco» y no Juan de Flandes. Sin embargo el estilo permite resolverlo. 

Un problema analogo, pero mas complejo, se plantea en la atribucion de 
los angeles que un tal «Flandresco» pinto en la misma epoca (entre 1495 y 1498) 
en las bovedas del coro de la abacial de Guadalupe. El nombre que nos propor- 
ciona el documento del prior de Guadalupe, el Padre Calero, da lugar a mas 
de una conjetura, pues Juan de Flandes no era el unico pintor flamenco que 
trabajaba en Espana en aquel entonces. La cuestion podna sin duda zanjarse 
si no hubiese diferencias de tecnica y de funcion que entorpecen la compara- 
cion del estilo. Si se tiene en cuenta esta incertidumbre, la atribucion puede 
considerarse plausible. Identico problema de cntica de estilo se plantea respecto 
del fresco que representa a San Antonio el Ermitano, en el primer piso del claustro 
de la Universidad de Salamanca que Gudiol (1957) atribuye a Juan de Flandes. 
La dificultad se acrecienta por el gran deterioro de la pintura, 

Una de las principales obras atribuidas a Juan de Flandes, basandose en la 
cntica de estilo, es el Polzptico de Isabel (Bermejo, 1962, pag. 10-17, pi. 1-17). 
Aunque estamos bien informados sobre la historia posterior de este conjunto 
de tablitas, que eran 47 durante el inventario de los bienes de la reina en el 
Castillo de Toro en 1505, sin embargo ningun nombre figura en los documen- 
tos, excepto el de Michel Sittow. A este artista se le cita en un inventario 
de coleccion de Margarita de Austria que se llevo a cabo en Malines el 17 de 
julio de 1516 a proposito de dos de los 32 tableautins adquiridos en 1505 du¬ 
rante la venta de las colecciones de la Reina Isabel en Toro. El texto indica atrente 
petis tableaux , tons d'une grandeur , de la vye et passion de Nostre Seigneur, 
qui sont deans tine layette de sapin ou en y avoit XXXII, ?nais.les deux qui 
estoient faiz de la main de Micbiel, sont estez prins pour faire ung double ta¬ 
bleaux, lequel est touche cy-devant, et est enchdssey de cipres, et sont ['assumption 
de Dieu , et celle de Notre-Dame» (Trizna, 1976, pag. 73). 


LA OBRA 

BASES CRiTICAS Y PRO ULEMAS DE ATRIUUClON 



Retablo Mayor 
de la Catedral de Palencia 


17 






















JUAN DE FLANDES 


LA OBRA 

BASES CRlTfCAS Y PROBLEM AS DE ATRIBUClON 


Aunque la diferencia entre la Asuncion de la National Gallery de Washing¬ 
ton y la Ascension (coleccion Earl of Yarborough, en Habrough) y los demas 
cuadritos resulta evidente, no es menos cierto que existe cierto parentesco que 
suscita el problema de las relaciones entre am bos pintores. El hecho de que los 
dos estuvieran influidos por la tradicion de Brujas y de que trabajaran de con- 
cierto en la corte de Isabel explica estas relaciones estillsticas. De ah! la duda 
de mas de un critico en separarles en ciertos casos. Nicole Reynaud (1967, pags. 
139-140) suscita la cuestion a proposiro del Retablo de San Juan Bautista de Mi- 
raflores. Sea cual fuere el problema de la influencia reciproca entre Juan de Flandes 
y Sittow, las 25 tablas del Poliptico de Isabel que E. Bermejo (1962, pags. 10-17) 
atribuye a Juan de Flandes presentan efectivamente un parentesco de estilo lo 
suficientemente estrecho con las obras documentadas como para que se pueda, 
de acuerdo con la opinion de Justi, (1887) mantenerlas en el catalogo de obras 
seguras de Juan de Flandes. En lo que a esto respecta, queda la cuestion de dar 
una fecha mas precisa que la que ofrece el abanico cronologico de 1496-1504, 
que corresponde a su actividad al servicio de Isabel. Esta cuestion suscita a la 
vez la de la evolucion del artista. Esta ultima se plantea todavia con mas fuerza 
a proposito de la atribucion de la Adoracion de los Magos de Cervera de Pisuer- 
ga que podria ser una de las primeras obras pintadas en Espana por Juan de 
Flandes. El testamento de su donante, Gutierre de Mier, fechado en 1513, y 
los retratos reales, permiten situar la produccion de esta pintura en la orbita de 
la corte de los Reyes Catolicos en Burgos y en el contexto de la doble boda con 
los Habsburgo. 
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La formacion de Juan de Flandes en el medio gantes de los arios 1470-1480 
se manifiesta claramente en el conjunto de su obra. El pintor llevara adelante 
esta herencia hasta el final de su vida. 

A partir de Justi, los criticos han destacado la evidente filiacion entre la mi- 
niatura «ganto-brujense» y el Poliptico de Isabel . Esta relacion iba a ser precisa- 
da por Winkler (1924, 1925, 1926) quien ha puesto de relieve el estrecho pa- 
rentesco estilistico con las obras del Maestro de Maria de Borgona. Este miniatu- 
rista gantes se formo en el arte de Hugo Van der Goes y fue influido por el 
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de Justo de Gante (de Schrijver, 1975, pags. 329-330) doble ascendente que se 
cncuentra precisamente en el arte de Juan de Flandes. Este ultimo tambien com- 
parte con esc miniaturista un sentido de la composicion narrativa dominada por 
la busqueda de una atmosfera meditativa y de una expresion dramatica. Se en- 
cuenrran numerosas semejanzas de invencion en la escenografia asi como un iden- 
tico gusto por los detalles ambientales. 

Juan de Flandes es discipulo de Van der Goes y su estilo esta emparentado 
al de Justo de Gante, antes que nada, por una sensibilidad a la profundidad 
del espacio aereo que reaueva la herencia de Van Eyck. Se trata, mediante la 
materialidad de la luz, de crear un ambiente que rodea la representacion y sus- 
cita la emocion y la meditacion. Desde este punto de vista se observara la im- 
portancia de los paisajes y la busqueda sistematica de efectos de penetracion o 
de difusion de la luz producidos por el uso de tonos muy modulados. 

Otro tan to sucede con el cromatismo: las atrevidas oposiciones de rojos, ver- 
des y blancos estan directamente relacionadas con el arte de Van de Goes, asi 
como el gusto por los acordes raros y preciosos lo esta con el de Justo de Gante. 
En la composicion espacial, la influencia del primero se denota en el empleo 
de poderosos resortes escenicos, rocas o arquitecturas. Ademas, como este maes¬ 
tro y su emulo, el Maestro de Maria de Borgona, Juan de Flandes coloca a me- 
nudo unos espectadores diminutos que, desde su posicion apartada Uevan la aten- 
cion hacia la escena principal. 

La monumentalidad expresiva de los personajes situados en primer piano, 
exaltados por la densidad plastica de sus formas, su realismo y su emotividad, 
expresa igualmente su filiacion con Van der Goes. Esta se plasma todavia mas 
en los prestamos de modelos: fxguras, grupos, e incluso composiciones. Asi por 
ejemplo, los viejos de luenga barba, el profeta que introduce la escena del San- 
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to Entierro de la catedral de Palencia, los grupos de personajes: en el cuadro 
mencionado o en el Descendimiento de la cruz procedente de la catedral (Ma¬ 
drid, coleccion privada), el grupo, escalonado en una dramatica linea oblicua, 
del Transito de la Virgen, recuerda al de Lamentation de la Virgen del Museo 
de Viena. Asimismo, en la Piedad que hace pareja con el otro cuadro de Juan 
de Flandes (en la misma coleccion), el grupo de la Virgen que sujeta el Cristo, 
ya pintado segun el mismo modelo en el Retablo de San Miguel de Salamanca 
procede de una obra de Van der Goes, cuya composicion reproduce Juan de Flan- 
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des en la pequena Piedad de la coleccion Thyssen tal como lo ha mostrado Winkler 
(1964, pag. 104). 

La huella de Justo de Gante es menos evidente. Pero se la ha podido obser- 
var en la Adoracion de los Magos de Cervera (cat. n.° 1) y en el Poliptico de 
Isabel (por ejemplo, el enorme anciano del primer piano de la Multiplication 
de los Panes del Palacio Real de Madrid). La aportacion de Memling solo se per- 
cibe esporadicamente en figuras como la de San Miguel del retablo de la cate¬ 
dral de Salamanca o en la Resurrection de la catedral de Palencia. Estas dos fi¬ 
guras muestran que Juan de Flandes debio de ser sensible a la busqueda de la 
elegancia hieratica y de la dulzura ensonadora del maestro de Brujas. Esta bus¬ 
queda de la forma bella contrasta con la violencia caricaturesca de las figuras 
de las escenas de la Pasion de Palencia, como en el Ecce Homo o el Camino 
de la cruz. Al combinar el sueno con el drama, el pintor opone comunmente 
la expresion violenta a la gracia. Esta tension estetica apoya una vision casi ma- 
niqueista de los actores en las escenas de la Pasion que ya aparece en los cuadros 
del Poliptico de Isabel y que se acentua en las grandes tablas de Palencia. 

La variedad formal y de relieve de los pliegues (quebrados o redondeados, 
macizos o aereos, envolviendo y subrayando el cuerpo o disimulando sus volu- 
menes) responde a la diversidad de los temas representados y traduce una sensi- 
bilidad plastica a los movimientos de los seres y de las materias. El ilusionismo 
tipicamente flamenco de estas ultimas ha dado lugar a formulas que llaman la 
atencion de los pintores Castellanos que, en la region de Palencia, van a intentar 
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imitarlas. Asi, por ejemplo, las piedras preciosas, sacadas de Van Eyck, en el 
Poliptico del Cordero Mistico y con las que siembra generosamente el suelo en 
las escenas de la vida de Cristo. Encontramos este simbolo paradisiaco en la Ado¬ 
ration de los Magos de Cervera el Bautismo de Cristo de Miraflores el Poliptico 
de Isabel , el Retab/o de San Miguel , en Salamanca y los tres retablos de Palen¬ 
cia. Otro efecto recurrente que equivale casi a una firma es el del reflejo de una 
ciudad en llamas detras de los barrotes a contraluz (simbolo del mal, opuesto 
a la imagen paradisiaca de las gemas) sobre las armaduras. 

La materia es mostrada de forma privilegiada mediante esos accidentes que 
por su accion sistematica nos remiten a un tiempo inmemorial que hace sonar 
y participar en el tema al espectador. El gusto del pin tor por los muros o las 
rocas en ruinas es notable y comparable al de Mantegna. Es un virtuoso de la 
evocacion de los viejos revoques. Pero tambien multiplica la fragmentacion de 
la piedra o los desgarrones y las grietas de los cueros, pergaminos o tejidos. As! 
mismo tambien sobre muchos rostros se vislumbran visiblemente los estigmas 
de la vida. Este verismo que Juan de Flandes ha mantenido durante toda su 
evolucion esta sostenido por la tecnica pictorica que adquirio en Flandes. 

Como consecuencia de los primeros analisis recogidos en 1963 durante la 
mision preparatoria al Corpus de los Primitivos Flamencos de Palencia, se ha 
hablado del caracter «hispano-flamenco» de la tecnica pictorica de los cuadros 
de Palencia (TnissENy Vynckier, 1964). En el Corpus (Vandevivere, 1967), he te- 
nido ocasion de precisar este punto de vista. Recordaremos primero que a pesar 
de ciertos matices, la tecnica de estos cuadros es una prolongacion de la de los 
maestros flamencos de finales del siglo XV. Pero, a semejanza de estos ultimos, 
Juan de Flandes no intenta seguir dando a la superficie el pulido indiferente 
de un espejo, como todavla ocurre en un Van der Weyden, un Bouts o un Mem- 
ling. Los rastros del pincel son bastante mas evidentes. El relieve de las formas 
esta reforzado por el espesamiento de los realces de la lu 2 y por la incidencia 
de las veladuras en las sombras. Estos cambios ya aparecen en un Justo de Gan- 
tes, en el Triptico de la crucifixion de la catedral de Saint-Bavon en Gante, en 
Van der Goes, y de forma aun mas evidente, en los maestros flamencos de fina¬ 
les del siglo XV, como el Maestro de la Leyenda de Santa Lucia o el Maestro 
ante Santa Gudula . Ambos pintores tienen tambien la costumbre de perfilar 
algunas formas, rostros por ejemplo, mediante contornos para aislarlos de las 
2 onas que les rodean. Juan de Flandes utili 2 a un procedimiento analogo aun- 
que el resultado sea muy diferente. En efecto, en los dos maestros mencionados 
los contornos limitan las formas y sirven para paliar las carencias de su relieve. 
Por el contrario, Juan de Flandes utiliza esas llneas de una forma mucho mas 
evidente, a modo de orillas de sombra o de luz que refuerzan el volumen de 
la forma. En una palabra, como sus contemporaneos flamencos, Juan de Flan¬ 
des tiende a completar la modulacion interna de la masa cromatica mediante 
un trabajo de superficie tan agil como abundante. Es indudable que ha acen- 
tuado este aspecto. El uso sistematico de determinados procedimientos demuestra 
incluso una apreciacion, bastante excepcional para la epoca, sobre las posibili- 
dades de la pintura al oleo. As! por ejemplo, la pasta todavla fresca ha sido tra- 
bajada repentinamente con el anta del pincel (se trata de un verdadero dibujo 
de superficie); algunas veladuras o la pasta han sido modelados bien por estam- 
pado, bien mediante huellas digitales (en ambos casos se trata de una especie 
de granulacion epidermica que completa la modulacion en profundidad). 

Observemos que el empleo del anta del pincel ya ha sido senalado en obras 
del Maestro de Flemalle, de Van Eyck, de Bouts y de Van der Goes. Pero en 
estos ejemplos ese uso esta extremadamente limitado y es mas bien accidental. 
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Por el contrario, en Juan de Flandes se trata, para hablar con propiedad, de un 
procedimiento generalizado, pues el anra del pincel solo le sirve realmente co- 
mo segundo instrumento. Resulta muy evidente en Palencia pero ya esta pre¬ 
sente en las prim eras obras como en Cervera (cat. n.° 1) o en Miraflores (cat. 
n.° ll). Por otra parte, su dibujo oleoso en la superficie evoca una tecnica de 
miniaturista. Asi, muchas zonas escan animadas mediante frotis o por un juego 
muy denso de pequenas pinceladas claras u oscuras, paralelas o entrecruzadas. 
En sus primeras obras, como los retablos de Cervera y de Miraflores cuya super- 
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fice pictorica es mucho mas lisa que en Palencia, la minuciosidad miniaturista 
es bastante mas evidente. Esta minuciosidad se impone a fortiori en las tablitas 
del Poliptico de Isabel muchas de las cuales revelan incluso la practica del oficio 
de los iluminadores: el uso del oro molido para destacar la luz no solo de las 
letras y de los adornos preciosos sino tambien de las crestas de los pliegues. 

La agilidad del grafismo al oleo se encuencra en profundidad, tanto en el 
moldeado revelado por las radiografias como en el nivel del dibujo preparatorio 
evidenciado por las fotografias con rayos infrarrojos. Aqux tambien la filiacion 
con los pintores flamencos de la segunda mitad del siglo XV resulta evidente. 
El juego de las rayas esta modulado segun la forma y la densidad de la sombra; 
las formas apenas estan delimitadas, la estructura lineal del principio habia sido 
sin duda trazada con carbon de madera y borrada despues de haberse senalado 
con el pincel las zonas de sombra. 
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Por lo canto, el caracter especificamente espanol, solo se puede comprobar 
en los soportes de los recablos pintados a partir de 1505, en Salamanca. Asi pues, 
tal como lo ha indicadoj. Lavalleye (1958), no se puede aplicar al caso de Juan 
de Flandes el epiceto «hispano-flamenco». Es mejor reservar este calificativo pa¬ 
ra los artistas espanoles del siglo XV y principios del XVI que trabajan al estilo 
de los pintores flamencos. La «escuela» de Juan de Flandes es una de las mani- 
festaciones de este fenomeno. 

Acabamos de abordar el problema de la evolucion del arte de Juan de Flan¬ 
des a traves del oficio. Una somera apreciacion del conjunto de su produccion 
nos ofrece la imagen de un pintor que en cuanto llego a Espana estaba ya total- 
mente seguro de sus medios. Su sensibilidad ante las cosas, los seres y los am- 
bientes le lleva a participar con una mirada interesada, sorprendida o emocio- 
nada en el nuevo mundo que descubre; mundo del que cada vez ira incorpo- 
rando mas imagenes. A proposito del Poltptico de Isabel, Justi (1887) ya habia 
detectado numerosas alusiones al medio castellano: planicies rocosas, cielos en- 
cendidos y diafanos, arquitecturas regionales, trajes y tipos humanos nuevos. 
Como ha observado E. Bermejo (1962), las murallas y fortalezas en ruinas con 
las que eriza sus paisajes Castellanos podrfa tambien rememorar lo que estaba 
acaeciendo: las numerosas destrucciones de las ciudadelas feudales acarreadas 
por las luchas de Isabel para consolidar su autoridad en el reino. Por otra parte, 
la integracion de figuras reales y principescas, en las escenas de los retablos de 
Cervera y de Palencia, asi como en el Poltptico de Isabel , constituye una senal 
de su devocion hacia sus nuevos amos. Sus cuadros les ofrecen un espejo fasci- 
nante no solo de ellos mismos, sino de su propio mundo y a traves de este, de 
ese universo cristiano cuyos misterios y emociones transmite con esas imagenes. 

La necesidad que tenia el pintor de adaptarse a una serie de elementos des- 
conocidos para el en Flandes, le empuja tambien a inventar. En Salamanca, un 
documento relacivo al retablo de la capilla universitaria menciona ademas los 
cambios que aporto para mejorar su obra. Ese mejoramiento , segun el texto, 
encuentra un eco concreto en los cambios de composicion del Santo Entierro 
de Palencia. La fotografia con rayos infrarrojos de la Coronacion de espinas pro- 
cedente del Poltptico de Isabel , actualmente en el Museo de Detroit, nos mues- 
tra otra correccion muy significativa del contexto artistico del momento. En efecto, 
el marco escenico dibujado al principio representa una arqueria de estilo gotico 
del mismo tipo que en el Cristo en casa de Simon del Palacio Real de Madrid. 
La arquitectura pintada implica una opcion nueva del estilo italianizante: un 
portico con pilastras cuyo caracter renacentista esta subrayado ademas por un 
bajorrelieve que evoca un combate de hombres desnudos inspirado en el cele- 
bre grabado de Pollaiuolo. 

Este «mejoramiento» se inscribe entre las primeras apariciones de las formas 
del Renacimiento en el contexto castellano; ese italianismo que se codea o que 
se combina todavia con la tradicion gotica ya sea en la arquitectura o en el ador- 
no. La alternancia de los estilos en las construcciones escenicas del Poltptico de 
Isabel muestra que Juan de Flandes se situa en una corriente en la que se en- 
cuentran la tradicion gotica tardia y el tenacimiento italiano. Los grandes mece- 
nas ensalzan estas nuevas formas de la arquitectura y de su decorado como ima¬ 
genes de un mundo diferente con cuya conquista desean relacionar sus nombres. 

El movimiento nace hacia 1490 marcado por la Uegada de artistas extranje- 
ros muy innovadores, como el escultor Felipe Bigamy o el pintor Juan de Bor- 
gona. El entusiasmo que suscitan estos pintores entre los grandes, en Burgos, 
en Palencia, en Salamanca o en Toledo, se conjuga con un mecenazgo en plena 
efervescencia. Para enmarcar el Santiago del Retablo de San Miguel de Salamanca, 
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Juan de Flandes levanta una fabrica renacentista con linterna que recuerda am- 
plificandolos, los porticos «a la ancigua» del Poliptico de Isabel. Se recordara 
que en la misma epoca Quentin Mersys construye un pequeno templo del mis- 
mo estilo para la Estirpe de Santa Ana del Museo de Bellas Artes de Bruselas: 
coincidencia que hay que atribuir al aire de los tiempos de Europa... 

En Palencia, se encuentran todavia algunas alusiones a las formas goticas mien- 
tras que los motivos platerescos («candeliere» «follajes» y palmetas de acanto) 
hacen su aparicion para exaltar la monumentalidad de ciertas arquitecturas. Los 
motivos con candelabros de acanto que adornan el trono del Cristo de Emaus 
del Retablo Mayor de la catedral de Palencia responden a esos «follajes roma- 
nos» de la arquitectura que enmarcan los paneles. 

Asimismo, en la Natividad del retablo de San Lazaro, conservado en la Na¬ 
tional Gallery de Washington, las palmetas de acanto de la archivolta en ruinas 
son un motivo italiano que tambien inspiro, hacia 1490, el decorado del porti¬ 
co del colegio de Santa Cruz en Valladolid, uno de los primeros testimonios 
del primer Renacimiento en Castilla. 

Como puede verse esta participation de Juan de Flandes en el naciente ita- 
lianismo se situa dentro del proceso general de su «hispanizacion». Esta integra¬ 
tion al medio castellano, que se realiza en todo momento segun un modo de 
ver y de hacer flamenco, constituye el hilo conductor de su evolucion. Este pro¬ 
ceso es patente cuando se examina la sucesion de los retablos pintados durante 
su periplo. El de Cervera, realizado sin duda en Burgos, esta todavia entera- 
mente dentro de la tradicion «ganto-brujense». En Miraflores (cat. n.° il), aun- 
que la construccion del retablo sigue siendo flamenca, la vision del paisaje es 
nueva, tanto por su amplitud como por el paraje, que ya recuerda a Castilla. 
Las formas se suavizan, como ocurre en el Poliptico de Isabel , segun el espiritu 
mas relajado del pre-Renacimiento. Este «Oratorio» de Isabel esta concebido co¬ 
mo un Libro de Horas, facilmente desplazable en funcion de los innumerables 
viajes de la reina por toda Espana. En las obras de Salamanca (1505-1508) se 
observa ya una tendencia a ampliar las figuras. 

La concepcion de los retablos, esta vez de tipo castellano por el soporte y 
la estruccura, Ileva igualmente al pinror a ser mas sintetico en el paisaje. En Pa¬ 
lencia, la necesidad de que sus cuadros destacaran entre la invasion del oro de 
la arquitectura y de las figuras esculpidas de esos retablos-fachada, explica la 
franqueza creciente de los dispositivos escenicos, de las formas y de los colores. 

El modelado esta subrayado por un oficio mas amplio, un grafismo mas in- 
sistente y una formas mas contrastadas. La escenificacion es mas dramatica. La 
busqueda de intensidad en la expresion lleva al pintor a unas deformaciones 
a veces asombrosas de los rostros y de las manos y a un aislamiento creciente 
de las siluetas. 
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Salamanca. Museo Provincial 

CAT. 15 





























RETABLO DE SAN MIGUEL 

Salamanca. Museo Diocesano 
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CRISTO CON LA CRUZ A CUESTAS 

Palencia. CatcdraJ 

CAT. 16 
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SAN JUAN BAUTISTA 
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DISCiPULO DE JUAN Dli FLANpES 

Palencia. Ayuntamiento 
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El catalogo ha sido preparado 
por 1GNACE VANDEVIVERE, 
a excepcion del estudio preliminar y de las 
fichas tecnicas correspondientes al 
Poliptico de Isabel la Catolica 
[nums. 2 ai 10] 

que lo han sido por ELISA BERMEJO 




CAT. 


A DO RAC Id N DE LOS MAGOS 
Procedente del Kctablo dc Gutierre do Mier 
Hacia 1496 
Madera dc nogal 
107 x 86 cm. 

Ccrvcra dc Pisuerga (Palcncia) 
Iglesia de Santa Maria del Castillo 
Capilla de Santa Ana 


La Adoracion se desarrolla en el primer 
termino de una amplia sala rectangular en 
ruinas ampliamente abierta al cielo. La 
composicion se centra en la Virgen presen- 
tando al Nino. La Virgen esta sentada en 
un trono y esta puesta de relieve mediante 
un pano de brocado suspendido a un lujo- 
so dosel que es como el lugar geometrico 
del espacio dominado por la estrella mila- 


nojo de violetas a sus pies. Su calzado de 
oro y piedras preciosas (rubi, zafiro, coral), 
en el suelo, alude a la imagen paradislaca 
de la Nueva Jerusalem El ptopio edificio su- 
braya su incorporacion a la Historia Santa. 
La arquitectura plasma la idea del diverso- 
rium (lugar de asilo) donde se produjo la 
Epifama y que, segun Ludolfo de Sajonia, 
«representa a la Iglesia entre el Paraiso y el 



Puertas esculpidas por Felipe Vigarny 
hacia 1513 

Madera dc nogal policromada 
Cada panel; 108 x 101 cm. 
Izquierda; Gutierre dc Mier presentado por 
Santa Helena, seguido dc sus hijos 
y de su yerno Juan de Cosio 
Derccha: Isabel de Orenes presentada por 
San Andres, seguida dc sus hijas 
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grosa. Los Reyes Magos y los personajes de 
su sequito estan colocados a un lado y a 
otro, y sus siluetas se destacan ante la pers- 
pectiva acentuada del edificio. Este ulrimo 
enmarca las escenas anejas a la Epifama. A 
la izquierda, dos pastores asisten como es- 
pectadores. Al fondo aparece San Jose 
mientras que el asno y el buey rememoran 
el episodio del Nacimiento del Mesias. A 
la derecha, las arcadas dan a lejanos hori- 
zontes que evocan la llegada y parrida de 
los Magos. 

El aspecto liturgico de la Adoracion ha- 
ce hincapie en la Epifama como fiesta de 
la Iglesia universal cuya figura central es la 
Madre de Dios. Esta iconografia, particu- 
larmente rica en detalles simbolicos, esta 
inspirada en los texros biblicos y los comen- 
tarios misticos de finales de la Edad Media, 
como la Vita Jesu Christi de Ludolfo de Sa¬ 
jonia o el Arbor Vitae de Ubertino de Ca- 
sale (cfr. Vandevivere, 1967, pp. 87-93). El 
pintor, a traves de su realismo minucioso, 
nos invita a una vision pormenorizada que 
denota una distribucion sistemarica de esos 
detalles. La humildad de la Virgen presen- 
tando al Mesias esta subrayada por un ma- 


mundo terrenal, que nos permite despren- 
demos de los errores de este ultimo*. El An- 
tiguo y el Nuevo Testamento estan a la vez 
unidos y separados por ambos lados de la 
construccion. A laizquierda, en lasombra, 
la torre y los vanos romanicos (antiguo es- 
tilo) evocan el palacio del Rey David, lu¬ 
gar legendario de la Epifama. En el lado 
opuesto, a plena luz, la pared esta recorta- 
da por anchas arquerias goticas (el nuevo 
estilo) cuyas delicadas redecillas estan mi- 
lagrosamente intactas. La confrontacion 
queda precisada en simbolos de la muerte 
y de la vida. A la izquierda, se yerguen las 
ramas aceradas de un arbusto seco, dos cor- 
vidos estan inclinados sobre las almenas, 
mientras que una cuerda deshilachada pen- 
de, formando un nudo corredizo, del se- 
gundo tirante del armazon. Por el contra- 
rio, a la derecha, en el armazon, hay una 
rama milagrosamente frondosa sobre la que 
se agrupan las palomas. Esta oposicion en¬ 
tre la Antigua Ley Judaica (Lex timoris) y 
la Nueva Ley Cristiana (Lex amoris) tam- 
bien queda explicita en las representado- 
nes esculpidas. 

A la izquierda, una estarua decapitada 
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alude a la Sinagoga, miemras quc el capi- 
tel que separa a ambos pastores evoca un 
corro de mujeres desnudas. Esta imagen de 
la Prostitution de Israel , segun la profecia 
de Isaias, se acompana, en la base, con una 
alusion al Castigo: un angel blandicndo 
una espada a la derecha de un busto de 
hombre nimbado que lleva una bolsa al 
cuello (Judas). Por el contrario, los capite- 


les de la derecha representan las primicias 
de laRedencion. Hacia atras, en lasombra, 
un capitel embebido evoca el Pecado ori¬ 
ginal mientras que los tres capirales exen- 
tos, a plena luz, representan sucesivamen- 
te a la Anunciacion, la Visitation y la Ado¬ 
ration de los Pastores. 

Los pastores reaparecen como realidad vi¬ 
va en el vano frontal a la izquierda del cua- 



ADORACION DE LOS MAGOS 


Con junto del Retab,lo de Santa Ana 
en la capilla de Guticrre de Mier 
de la Iglesia Parroquial 
de Cervera de Pisuerga (Palencia) 
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ADORACldN DE LOS MAC OS 


Detalle del fondo lateral derecho 
de la A do radon de los Magos 
con d retorno del caballero y de los Magos 


dro. Acariciados por la luz vaporosa, estan 
asociados, cn talidad de espectadores me- 
ditabundos, a la Epifama hacia la que Ha¬ 
inan nuestra atencion. Su reaparicion plas¬ 
ma el movimiento circular de la composi- 
cion centrada en el dosel liturgico de la Vir- 
gen y subraya la direccion de la historia que 
va de izquierda a derecha como lo impri- 
me la luz. 
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En cuanto a la pared del fondo, une los 
dos polos del Tiempo biblico, mientras que 
los efectos luminosos refuerzan su simbo- 
tismo. A la izquierda, una luz inrensa que 
cae de un hueco de la muralla enmarca la 
aparicion de Jose, simbolo del sacerdocio 
cristiano. Ese mismo haz roza el relieve si- 
tuado encima de la puerta que representa 
su prefiguracion en el Antiguo Testamen- 
to: un personaje mitrado, que evoca a Aa¬ 
ron, a la cabeza de un grupo. En el angulo 
opuesto la luz surge de una brecha en la 
muralla y muestra al asno y al buey frente 
a una gavilla de trigo, simbolo eucaristico. 
Se trata de la imagen profetica del recono- 
cimiento del Mesias por parte de los humil- 
des, ese mismo Mesias del que el pueblo 
elegido habia renegado, Por ultimo, en el 
cielo, la victoria del Bien sobre el Mai esra 
representada en forma de milano que apre- 
sa un reptil y vuela hacia la estrella mila- 
grosa. 

La luz deslumbradora del astro divino es¬ 
ta evocada por una ampiia aureola aerea y 
mediante una alusion anecdotica en la le- 
jana vision enmarcada por las arquerias go- 
ticas: al pie de la muralla que delimita a 
una multirud de personajes minusculos, se 
percibe, a la extrema izquierda, a rres hom- 
bres, dos de los cuales miran hacia la estre¬ 
lla. El conjunto de esta suerte de miniatu- 
ra enmarcada, constituye un fondo narra- 
tivo con una representacion principal de ti- 
po liturgico. La sensacion de distancia esta 
subrayada por la dilucion atmosferica de los 
colores. Una serie de grupos dispersos evo- 
can momentos relacionados con la llegada 
y partida de los Magos. Se presentan en el 
fondo, a pie, encabezando sus tropas arma¬ 
das con lanzas, enmarcados por una brecha 
de la muralla; una barrera de ramas ha si- 
do apartada de su camino. Reaparecen a ca- 
ballo en el centro de la multitud: vestidos 
de prelados y discutiendo con dos dignata- 
rios moros a caballo. Esta aparicion parece 
precipitar la acometida de un guerrero moro 
que empuja su caballo hacia ellos, blan- 
diendo su lanza. Este detalle alude a un 
episodio de la leyenda de los Reyes Mayos 
que cuenta como fueron consagrados obis- 
pos despues de la Epifama as! como a la mi- 
sion de conversion de la Iglesia, cuyo sacer¬ 
docio ya evocaba San Jose al fondo del es- 
pacio principal. El pintor ha trasladado esa 
idea al momento presente, evocando el me¬ 
dio caballeresco. La muralla que delimita 









Detalles laterales 
de la A do radon de los Magos 
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ADORACldN DE LOS MAG OS 



Rctratos 

del Emperador Maximiliano I dc Habsburgo, 
por JUAN DE FLANDES 
en la A do me ion de los Magos de Cervera, 
y por jORG MUSKAT (?) 

Bronce 1 . Kunsthistorisches Musccn. Viena 


esas imageries lejanas, esta marcada por una 
puerta fortificada que enmarca una escena 
tipica de la vida cortes de la epoca: el re- 
greso de la caza con halcon. Un caballero, 
seguido de su escudero, es recibido por su 
dama hacia la que se precipita un lebrel. 
Como ocurre con las demas vocaciones, es¬ 
ta imagen refleja la representacion principal. 

El primer piano esta senalado por la pre- 



sencia de la corre espanola. En efecto, Ha- 
verkamp Begemann (1958, pag. 246) ha 
propuesto que el personaje que lleva un ce- 
tro de cristal, siruado junto al rey Baltasar, 
se le identifique con el rey Fernando de 
Aragon. La postura que adopte sobte este 
particular en el Corpus (cfr. Vandevivere, 
1967, p. 92) ha de ser rechazada como por 
otra parte lo ha hechoj. Btuyn en su rese- 
na (Oud Holland, t. LXXXV, 1970, pp. 
193-196). Consideto que Bruyn tambien 
tiene tazon cuando anade que el Mago Gas- 
par, arrodillado, representa al Emperador 
Maximiliano I de Habsburgo. La compara- 
cion que hace con el retrato en bronce del 
Emperador, atribuido a Jorg Muskat (Vie¬ 
na, Kunsthistorisches Museum) resulta elo- 
cuente. Revisando el asunto, me parece que 
el joven que esta de perfil, y que lleva un 
mono sobre sus hombtos, junto al presun- 
to Fernando de Aragon, podria ser un re¬ 
trato del infante Don Juan. Mi error en el 
Corpus proviene de la identificacion rradi- 


cional del Rey Fernando en la Multiplica¬ 
tion de los panes del Poliptico de Isabel 
(Pardo Canalis, 1963, fig. 15). Esta figura 
que corresponde a la vision frontal de la ca- 
beza del Mago Gaspar debera ser conside- 
rada a partir de ahora como una represen¬ 
tacion de Maximiliano. Por el contrario, el 
personaje que esra de pie a su lado, tiene 
los rasgos del rey Fernando, segun la nue- 
va identificacion que propone Bruyn. Con 
esto se aludia al mismo tiempo a la impor- 
tantisima alianza entre ambos soberanos. 

En la Epifanta de Cervera, el vinculo en¬ 
tre el rey Fernando y el Emperador Maxi¬ 
miliano se establece mediante la escenifi- 
cacion de un dialogo. Esta evocacion de la 
alianza politica se inscribe no solo en la re¬ 
presentacion religiosa sino rambien en una 
alusion a la Reconquista. Baltasar, acom- 
panado de Fernando, aparece como el mo* 
delo del converso. La figura del rey moro 
esta exaltada mediante su presentacion y el 
lujo excepcional de su traje, lujo que apa¬ 
rece incluso en su identificacion por unas 
b goticas (que recuerdan la marca de la ciu- 
dad de B) que son joyas de oro cosidas so¬ 
bte el jubon. Se observara por comparacion 
que los otros dos magos Ilevan letras bot- 
dadas y que las respectivas caracterizacio- 
nes aluden posiblemente a las rres edades 
de la humanidad: lo antiguo es Melchor 
que lleva sobre su abrigo las M de tradicion 
romanica, mientras que el collar de Maxi¬ 
miliano esta adornado con la inscripcion 
Gesperd, en letras romanas y asimiladas. 

Ademas Baltasar lleva una corona, una 
cadena de oro y, sobre todo, un suntuoso 
collar de piedras preciosas del que cuelga 
la insignia del Toison de Oro. El Rey moro 
esta as! asociado pollticamente a los dos so¬ 
beranos cristianos por la orden de caballe- 
ria que tambien les unia entre si. La ima¬ 
gen del converso esta apoyada por anadi- 
dura, en el piano medio, por dos peque- 
nos espectadores que aparecen detras del 
muro en ruinas: un moro conversando con 
un cristiano senala con el indice a Baltasar. 
Este gesto y el dialogo tambien reflejan a 
los personajes que introducen el primer pia¬ 
no a la izquierda del cuadro en la conver- 
sacion del judio, con el turbante puntiagu- 
do, situado enfrente de un joven cristiano 
de espaldas. Por ultimo, esta evocacion de 
la conversion universal al seno de la Igle- 
sia, que sustenta los proyectos de los Reyes 
Catolicos con una nueva unidad politica, 
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encuentra sus primicias en el paisaje leja- 
no en el que los magos, ya prelados, se en- 
cuentran a unos moros principals, a caba- 
llo como ellos. Su dialogo provoca la reac- 
cion de un jinete moro (... no convertido). 

A la extrema derecha del primer piano, 
detras del rey Fernando, se hace aun otra 
alusion mas al contexto espanol: un pere- 
grino, con el perfil profundamenre marca- 



do por el esfuerzo, luce una concha de San¬ 
tiago en el sombrero. 

La disposicion general del cuadro, asi co¬ 
mo la multiplicidad de sus deralles, hasta 
en lo mas infimo, visualiza asi un progra- 
ma politico-religioso: la union de todos, ju- 
dios y «gentiles», incluidos los Moros, en el 
seno de la Iglesia Cristiana, cuya fiesta, la 
Epifama, es exaltada por la adoracion de los 
Reyes. La verdad de la leyenda y la ilusion 
de esta Redencion universal nos es transmi- 
tida mediante una minuciosa exploracion 
oprica de la realidad de las cosas y de los 
seres. 


RllSEftA HISTOR1CA 

La historia de este cuadro y del retablo 
esculpido en el que esta inscrito, esta aso- 
ciada a la de la capilla de Gutierre de Mier. 
Esta historia ha sido detallada en el Cor¬ 
pus (Vandevivere, 1967, pp. 97-112) a par- 
tir de los archivos familiares del donante y 


de los registros parroquiales. En su testa- adorac/On de los macos 

memo, y en sus inscripciones lapidarias, 

Gutierre de Mier y su csposa, Isabel de 
Oresne, aparecen con el titulo de «camarc- 
ros» del Condestable de Castilla, Don Pe¬ 
dro Fernandez de Velasco y de su esposa 
Dona Mencia de Mendoza, personajes muy 
principales de la corte de los Reyes Catoli- 
cos, cuya morada era la famosa «Casa del 



Retratos de Fernando el Catolico 
por un pintor anonimo 
Poitiers, Musee des Beaux-Arts, 
y por JUAN DE FLANDES 
en la Adoracion de los Magos de Cervera 


cordon» de Burgos. El epitafio de la capi¬ 
lla evoca los vinculos de confianza que 
unian al chambelan y a su mujer con sus 
senores en cuyo honor instituyeron una mi- 
sa anual, como testimonio de gratitud. 

«E$TA CAPILLA DE S(AN)T(A) ANA MANDARO(N) 
FAZE(R) G(UT1ERR)E P(ERE)S DE MIE(R)E E Y SAHEL DO- 
RESNE SU MUGER CAMAREROS DE LOS YLUSTRISIMOS 
SENORES DEL CO(N)DESTABLE DON P(EDR)0 O 
F(E)RR(NANDE)S DE VELASCO E DONA ME{N)21A DE 
ME(N)DOZA SU MUG(E)R DUQ(UE)S DE FRIAS 5E- 
GU(N)DOS CONDES DE HARO E(T)C: A LOS QUALES 
SIRVIERO(N) MUY LEALMENTE Y SUS SENORIAS LES 
HIZIERO(N) MUCHAS ME(R)CEDES LOS DICHOS CA¬ 
MAREROS DOTARO(N) TODOS LOS SABADOS POR SU 
SENORIAS UNA MISA CA(N)TADA PARA S1E(N)PRE DE 
N(UEST)RA SENORA: Y TODOS LOS OTROS DIAS PA¬ 
RA SIE(N)PRE CADA DIA UNA MISA POR LOS DICHOS 
CAMAREROS Y SUS DECE{N)DIE(N)TES: FALLECIO 
ELLA EL ANO DE N(UEST)RO RREDE(N)TOR DE MDV: 
Y EL: EL ANO DE MDXIJI ANOS: PATER NOSTER POR 
SUS ANIMAS.» 

En la inscripcion de la lapida funeraria 
doble que une las tumbas de Gutierre y de 
su esposa, tambien se alude a esos senores. 
Asimismo, los escudos de los Condestables 
figuran en el lugar de honor ranto encima 
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del retablo como en la fachada de su casa 
en Cervera. Para terminar, estos felices y no¬ 
bles servidores adoptaron incluso los san- 
tos y los cultos de los Condestables. En efec- 
to, en los bajorrelieves de las puertas que 
flanquean el retablo, Gutierre es presenta- 
do por Santa Helena, y Mencia de Mendo¬ 
za, bajo la influencia de su hermano el 
Gran Cardenal Pedro Gonzalez de Mendo¬ 
za, honraba especialmente a la Santa Cruz. 
Isabel de Oresne figura bajo la proteccion 
de San Andres, el santo tutelar de la fami- 
lia del Condestable, los Velasco. Los donan- 
tes tambien han reproducido tanto en el in¬ 
terior como en el exterior de su capilla e in¬ 
cluso en la fachada de su morada, las dos 
insignias de las paredes de la celebre capi¬ 
lla de los Condestables de la catedral de 
Burgos: la hosria en llamas de Bernardino 
de Siena y la Cruz de Jerusalem 

El testamento de Gutierre de Mier, fir- 
mado en Burgos el 12 de febrero de 1513, 
ordena que el retablo esculpido por Bigamy 
y policromado por Leon Picardo, sea trans- 
portado de Burgos a Cervera para ser erigi- 
do en la capilla de Cervera. El texto tam¬ 
bien permite comprobar que el cuadro ha- 
bia sido comprado. Recordemos este docu- 
mento comentado en el Corpus (Vandevive- 
re, 1967, p. 99 y ss.): 

«El retablo que yo tengo fecho en casa de 
Leon , pin tor, mando que se Ueve a la die ha ca¬ 
pilla. El qual esta obligado de acabar , el dicho 
pintor, por quinientos reales que tiene resfibi- 
dos diez mill maravedis . Mando que el resto se 
pague de mi hazienda. Eade hazer ciertas pie- 
zas en el banco, como con el estd asentado , e 
lo sa.be maestre Felipe, e en el se an de poner 
el retablo de los Reyes que yo compre , como sa- 
be Cosyo.» 

Con Bigamy y Leon Picardo nos encon- 
tramos ante unos maestros que trabajaron 
para los Condestables de Burgos y que tu- 
vieron una muy exrensa e importante clien- 
tcla en Castilla a principios del siglo XVI. 

Este contexto situa impUcitamente el va¬ 
lor que tenia el cuadro a los ojos del do- 
nante. Sin duda alguna no adquirio las 
puertas de la tabla central del triptico. Se- 
gun una costumbre muy frecuente, el com¬ 
prador adapto una tabla flamenca en fun- 
cion de un uso personal. El hecho de que 
el rey Fernando figure en ella debio de in- 
fluir en la eleccion de Gutierre de Mier 
quien quedaba asi asociado a los mas gran- 


des en la Adoracion de los Magos. Cabe 
preguntarse si este cuadro, pintado en el 
contexto de la Corte, no pertenecio a la co- 
leccion de los amos de Gutierre de Mier 
quien pudo adquirirlo al morir Mencia de 
Mendoza en 1500 (su marido habia muer- 
ro en 1492). 

La historia posterior del cuadro es la his- 
toria de su deterioro, especialmente en lo 
que se refiere a la importante laguna de la 
parte inferior del mismo. La costumbre de 
colocar un belen en el altar contra la parte 
inferior del cuadro, con su consiguiente fi- 
jacion de guirnaldas, que a veces incluso se 
clavaban a la pintura, ha perdurado hasta 
hace apenas treinta anos. Ya en 1881 se se- 
nalaba su gran deterioro en un inventario. 
Cuando en 1962 lo examine estaba com- 
pletamente negro por la mugre y yacia en 
malas condiciones en el Ayuntamiento. En 
1963 fue tratado con ocasion de la mision 
del IRPA, previa al Corpus. En 1965 fue 
transferido a Madrid, sufriendo nuevos de- 
terioros. El Instituto Central de Restaura- 
cion de Madrid, le aplico un nuevo trata- 
miento que permitio que se le pudiera co¬ 
locar nuevamente en el conjunto esculpi¬ 
do, conjunto que tambien fue tratado. Es¬ 
te trabajo formo parte de una restauracion 
del conjunto del edificio, gracias a la ayu- 
da de la gente del pueblo, bajo la egida de 
su cura, Don Daniel Fernandez quien con- 
siguio que el edificio fuera declarado mo- 
numento nacional. Estos esfuerzos se vie- 
ron coronados por la emision de un sello 
de Correos que se reproducia un detalle del 
cuadro y por algunos nombres de calles. En 
Cervera se produjo una importante corrien- 
te de interes hacia el patrimonio que ha 
permitido que recientemente se restaurara 
la casa de Gutierre de Mier. 


Atribucion y fecha 

A primera vista este cuadro podria ha- 
ber sido pintado en Flandes. Pero el em- 
pleo de yeso en su preparacion correspon- 
de a un uso espanol mientras que la icono- 
grafia flamenca ha sido adaptada, como se 
ha visto, al contexto politico y religioso del 
reinado de los Reyes Catolicos. Su estilo y 
su tecnica pictorica, con mayor fuerza to- 
davia que en el Retablo de San Juan Bau¬ 
tista de Miraflores, translucen la proximi- 
dad de los maestros ganreses de Juan de 
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Flandes. En lo que se refiere a Justo de Gan- 
te, mcncionaremos de manera general su 
preciosismo y su nitidez en los tonos, los 
efectos de dicromia (en los doseles, las ro- 
pas de Baltasar y su criado moro), la flui- 
dez de la luz y la sensibilidad de la atmos- 
fera. En la Adoration de los Mag os de Jus¬ 
to de Game, del Metropolitan Museum de 
Nueva York, podemos ver un modelo pre- 
ciso del grupo de Baltasar con su criado. 

Entre las influencias de Van der Goes que 
se han explicitado en el Corpus (Vandevive- 
re, 1967, pp. 102-103), recordare sobre to- 
do la relacion con la Adoration de los Ma- 
gos, procedente de Monforte, que esta en 
el Museo de Berlin. 

En el Corpus tambien se explican cier- 
tos parecidos con al Maestro de Maria de 
Borgona. De manera general, encontramos 
la busqueda de una belleza formal algo hie- 
ratica que suaviza a los modelos sacados de 
Van der Goes. 

Entre los parecidos que se proponen en 
el Corpus entre el cuadro de Cervera y las 
tablas del Retablo Mayor de la catedral dc 
Palencia, base crftica del catalogo de Juan 
de Flandes, recordemoslo, observaremos 
que se refiere tanto a la tecnica como a las 
formas, al espacio y al acabado de las ma- 
terias. Los parentescos de las formas tam¬ 
bien se mantienen, a pesar de la evolucion 
que las separa. Lo mismo ocurre con su mo¬ 
delo luminico, revelado por los rayos X. 

Ya se ha subrayado en el Corpus la iden- 
tidad de sensibilidad al espacio aereo y a 
las materias con los cuadros de Palencia. Es 
evidente que esra Epifania es la obra me- 
nos influida estilisticamente por el medio 
Castellano. 

Asi pues, se ha de suponer que Juan de 
Flandes la pinto en cuanto llego a Espana, 
es decir, como muy tarde hacia 1496. Des¬ 
pues de la publicacion del Corpus, esta atri- 
bucion, que varios autores ya habian pro- 
puesto (estado de la cuestion de Vandevive- 
re, 1967, pp. 97-98) ha sido rechazada por 
Nicole Reynaud (1976, p. 21) segun ella re- 
sulta imposible integrar este cuadro dentro 
de la cronologia del artista. Bien es verdad 
que este cuadro no pudo haber sido pinta¬ 
do al mismo tiempo que el Retablo de Sa?i 
Juan Bautista , que se sabe que procede del 
ano 1496. Pero nada permite excluir que 
Juan de Flandes hubiera llegado a Espana 
el ano anterior o incluso antes. Ademas, en¬ 
tre su llegada a la corte y el primer pago, 


entregado el 12 de julio de 1496, debio de 
transcurrir algun tiempo, como ocurrio con 
el pintor Antonio Yngles quien recibio su 
primer pago el 28 de mayo de 1498 mien- 
tras que la embajada inglesa de la que for- 
maba parte, llevaba cn Espana desde hacia 
por lo mcnos un mes (dela Torre, 1961, p. 
167). Por ultimo, desde el punto de vista 
estilistico, el Retablo de San Juan Bautis¬ 



ta ', de Miraflores presenta, en relacion con 
las demas obras, unos matices estilisticos tan 
evidentes, aunque en un sentido diferen- 
te, como los de la Adoration de Cervera. 

La plasticidad de los personajes del reta¬ 
blo de Miraflores, con sus formas particu- 
larmente redondeadas, le acerca a Sittow, 
hasra el punto de que incluso se ha sugeri- 
do la colaboracion del pintor dc Reval 
(Tzeutschler, 1976, pp. 129-122). La in- 
fluencia de Sittow permite explicar los ca- 
racteres espectficos del retablo. Pero esta in- 
fluencia implica un contacro profundo en¬ 
tre am bos pintores. No pudo suceder de la 
noche a la manana. En el caso de que Juan 


adoraciOn de los magos 



Detalle de uno de los Magos 
de la Adoration de van DER GOES, 
procedente de Monforte, 
Berlm-Dahlem 

Gemaldegalerie der Staatlichen Musccn, 
y detalle de uno de los magos 
de la Adoration de Cervera de Pisucrga 
de JUAN DE FLANDES 
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ADORACltiN DE LOS MAGQS 



JUAN DE FLANDES 
Noli me tangere 

del Retablo Mayor de la Catedral dc Palencia 


Flam en to , alias Juan de Flandes , hubiera 
iniciado la pintura dc estc conjunto en 
1496, habria quc suponer que lo hizo por 
lo mcnos a finales de ese ano. Sin duda, 
ya habia aprendido a conocer la obra de su 
colega antes del mes de julio de 1496. 

Si se compara el cuadro de Cervera con 
los de Palencia se puede comprobar que el 
gusto de Juan de Flandes por las formas 
densas y quebradas, simultanea en casi to- 
das sus obras con el de una plastica agil y 
suave. En este sentido los piegues resultan 
harto elocuentes, como tambien los rostros. 
Basta con comparar la Resurreccion y el Noli 
me tangere del Retablo Mayor de la cate¬ 
dral de Palencia, para darse cuenta de que 
el pintor se situa entre dos tipos de formas 
que obcdecen a dos tendencias estilisticas: 
la rradicion gotica y el arte distendido del 
pre-renacimiento, en el que el propio Sit- 
tow esra bastante mas iniciado. 

Esta distincion plastica tiene una finali- 
dad inconologica. AI igual que hizo con el 
Cristo de la Resurreccion de Palencia, el 
pintor ha querido destacar el caracter mis- 
rico, sobrenatural, de la figura de la Vir- 
gen, tanto por la geometria del drapeado 
como por la pureza casi abstracta del rostro. 

Identica ambivalencia puede observarse 
en la produccion salmantina del pintor si 
se compara por ejemplo el drapeado de las 
figuras de la predela de la Universidad con 
el del San Miguel de la catedral. La misma 
variedad aparece en las tablitas del Poltp - 
tico de Isabel a quien esre cuadro esta mas 
cercano. Ya se han mencionado las simili¬ 
tudes iconograficas de las representaciones 
reales. Esta asociacion de los Reyes Catoli- 
cos con las escenas evangelicas aparece tam¬ 
bien bajo otras formas en orros dos cuadri- 
tos. Por ejemplo, en el Jesus en la barca cai¬ 
man do la tempest ad del Palacio Real de 
Madrid, en el mastil de la barca, ondea el 
pendon con las armas de Castilla y Leon y 
con una inscripcion en frances: «Vyve le 
Roy» (formula usual en Flandes). Mientras 
que sobre el abrigo del Melchor de Cerve¬ 
ra estan bordados los monogramas de Cristo 
y de la Virgen, asi como los M en rotunda . 
En la Aparicion de Cristo a su Madre , del 
Museo de Berlin, aparece el escudo de los 
Reyes Catolicos sobre la arquitectura que 
cobija al grupo. Observemos que el estilo 
de las inscripciones del Poliptico es el mis- 
mo que el de la Adoracion de Cervera. Los 
parecidos son muy numerosos: pliegues 


quebrados, tipos humanos, figuritas en mi- 
niatura, panoramas lejanos, relaciones en¬ 
tre arquitectura y paisaje y tipos arquitec- 
ronicos. Los colores tambien estan muy pro- 
ximos por su gran delicadeza y limpidez. 
Para terminar, ambas obras esran igualmen- 
te impregnadas del ambiente de la corte. 

En realidad, hay que entender la evolu- 
cion del artista en funcion de los efectos que 
tuvieron sobre el los multiples descubri- 
mientos que fue haciendo desde el inicio 
de su camera, ya sean parajes, personas o 
cosas, o el descubrimiento del italianismo 
que surge en la ultima decada del siglo XVI 
en Castilla. La integracion de estos nuevos 
elemenros asi como una nucva sensibilidad 
religiosa e ideologica explica los cambios y 
los numerosos matices que aparecen de una 
obra a otra y en poco tiempo. 
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Es de general conocimiento el interes de 
Isabel la Catolica por las obras de arte y su 
especial predileccion por la pintura flamen- 
ca. Ejemplo muy claro lo tenemos en las 
pinturas, por ella misma seleccionadas, para 
enviar, a su muerte, al enrerramiento pre- 
visto en la Capilla Real de Granada, don- 
de se conservan desde 1505, obras de Ro¬ 
ger Van der Weyden, Dieric Bouts, Hans 
Memling y otros importantes flamencos 
(Sanchez Canton, F.J., 1950; Van Schoute, R., 
1963). 

Hay constancia de que adquirio un bucn 
numero de tablas flamencas, pero ademas 
existe documentacion que prueba ruvo a su 
servicio pintores procedenres de los Paises 
Bajos, y a efectos de las tablas, que figuran 
en esta Exposicion, nos interesan sob re to- 
do dos nombres de entre los que figuran 
contratados al servicio de la Reina: Juan de 
Flandes y Michel Sirium o Zirow. 


Hjstokia de las pinturas 

Isabel la Catolica muere, en Medina del 
Campo, el 25 de noviembre de 1504. Deja 
deudas y mandas para fundaciones y obras 
lo que conlleva, siguiendo costumbre tra- 
dicional de nuestros antiguos reyes, la ne- 
cesidad de obtener dinero para cumplir los 
compromises contraidos. Se hace preciso, 
por tanto, la venta, en almoneda, de los 
bienes de la Reina Catolica. 

En 25 de febrero de 1505, se hace en el 
Castillo de Toro inventario de pinturas que 
se guardaban en un armario «estas tablicas 
yguales todas» que estaban at cargo de Juan 
Velazquez. Se hace relacion de los temas 
que representan y los precios de tasacion de 
cada una y firma la relacion Alonso Xime- 
nez (Sanchez CantCn, F. J., 1930). Gracias a 
este documento sabemos que, el numero 
de tablas que compoman el oratorio era de 
cuarenta y siete y que los precios de tasa¬ 
cion oscilan enrre los dos ducados y medio 
y los sets ducados. 

En la primera venra o almoneda, enrra- 
ron solamente once tablas. La Samaritana , 
hoy en el Museo del Louve de Paris (desde 
1926), la compro el Alcayde de los Donce- 
les. Las diez restanres las adquirio Dona 
Francisca Enriquez que por su matrimonio 
con Don Bernardo de Sandoval y Rojas os- 
tentaba el titulo de Marquesa de Denia. 

En el mismo aho de 1505, el 13 de mar- 


zo de conserva inventario de lo que «re set- poUptico de Isabel la catolica 

vio Juan Velazquez de la Camara de la Rei- 
i na Dona Isabel\ de la entrega de Violante , 
se venden a Diego Flores, ciertas tablas de 
devotion. En este asiento aparccen treinta 
y dos tablas y por tanto de las cuarenta y 
siete, al parecer, que formaban el conjun- 
to del oratorio, quedaban por vender solo 
tres: Aparicion de Crist 0 a su Madre (Mu¬ 



seo de Berlin), Aparicion a Maria de los 
Santos Padres (Galena Nacional de Lon- 
dres) y «eljuygio» de la que, hasta el mo- 
mento, se desconoce su suerte. 

Diego Flores estaba, al menos desde 
1503, al servicio de Margarita de Austria. 
Ocupaba el cargo de «conseillier tresorier et 
recepteur general de toutes nos finances* en 
1507 siendo Margarita Regente de Flandes. 
Este cargo de tesorero hace suponer, sin du- 
da, que adquirio las tablas para Margarita 
de Austria. Asi parece desprenderse del he- 
cho de que las tablas se registran en el in¬ 
ventario del Palacio de Margarita de Aus¬ 
tria, en Maiinas, hecho con fecha 17 de ju- 
lio de 1516 en donde se expresa que son 
treinta y dos tab litas del mismo tamano con 
la vida y pasion de Nuesrro Senor. Figura 
en este inventario un dato del mayor inte¬ 
res y es la constancia de que <des deux qui 
estoient faitz de la main de Michel sont es- 
tez prins pour faire ung double tableaul ... 
et son l’Assumption de Dieu et celle de No- 


Conjunto de las tablas subsistentes 
del PoUptico dc Isabel la Catolica 
en su instalacion habitual. 

Madrid. Patrimonio Nacional. Palacio Real 
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POUPTICO DE ISABEL LA CATOLICA 



JUAN DE FLANDES 
Noli me tangere y Prendimicnto 
Tablas del Poliptico de Isabel la Catolica 
Madrid. Patrimonio Nacional. Palacio Real 


ire Dame». Esta noticia concreta expresa con 
toda claridad que, cl autor de las dos ta- 
blitas a las que se refiere es el pintor Mi¬ 
chel Zitow (Trizna, J., 1976). 

Queda, tambien, noticia de una impor¬ 
tance valoracion artistica. Se refiere al co- 
mentario que Alberto Durero consigna en 
el diario de su Viaje por Flandes. Visito a . 
Margarita de Austria en su Palacio de Ma- ■ 



linas y pudo contemplar sus magmficas co- 
lecciones y dice en el diario: «yo admiro 
principalmente un grupo de casi 40 tabli- 
tas... las cuales en perfeccion y calidad no 
he visto iguales». 

Sin embargo, pocos afios despues, el 9 
de julio de 1523 se inicia un nuevo inven- 
tario de las obras del Palacio de Malinas y 
en el se registran ya solamente veintidos ta- 
blitas (SAnchez Cant6n, F. J., 1930). 

Mejor suerte corrieron estas veinridos ta¬ 
blas, pues al morir Margarita de Austria el 
1 de diciembre de 1530, veinte de ellas pa- 
saron al Emperador Carlos V que consta las 
envio a su mujer: «Sa bien aymee compag - 
nie» como consta en la relacion de objetos 
que trajo a Espana el macero Domingo de 
la Cuadra: «macbier de la dit Emperatrix» 
(copia en Instituto Valencia de Don Juan, 
Madrid). En esta copia consta tarn bien: «q 
le an sido libradas por las manos de pedro 
de corte villa consexero y guar da de joy as 
de su maJ.» 

En el inventario del Real Palacio de Ma¬ 
drid, hecho a la muerte de Felipe II figu- 


ran las veinte tablas y aparece como tasa- 
dor el pintor Juan Pantoja de la Cruz. No 
se relaciona en este inventario, seguramente 
por error, los Improperios que se conocia 
como dapescozada* , pero es indudable que 
estaba, porque todavia hoy se conserva en 
el Palacio Real. 

De la historia posterior se sabe que, en 
el siglo XVIII, se enviaron a El Escorial pa¬ 
ra la Casita del Principe, pero no aparecen 
en el inventario de 1794. 

Hay que llegar a 1857 para seguir, de 
nuevo, su rastro documental. En este ano 
D. Vicente Polero las cataloga con los nu- 
meros 718 al 1738, pero las pone como 
obras de Alberto Altorfer (sic), y tiene al- 
guna confusion en la interpretacion de los 
temas. 

Ya a fines del siglo XIX se encontraban 
en el Palacio Real de Madrid, en la Cama¬ 
ra de Gasparini, donde se instalaron en 
1881. En 1908 se enviaron catorce a la Ex- 
posicion de Zaragoza y desde su vuelta a 
nuestros dias se siguen conservando en el 
Palacio madrileno. 

De lo anterior se desprende que, entre 
1600 y 1857, desaparecen del grupo de ra- 
blitas llegadas a Espana, cinco de las vein¬ 
te enviadas por Carlos V (Bermejo, E. t 1962), 
una de ellas, el Bautismo de Cristo de pa- 
radero desconocido. 

Al pensar en la suerte de las cuarenta y 
siete tablitas que componian este conjun- 
to unico, el primer sentimiento es el de la- 
mentar la petdida de tantas pinturas pero, 
en cambio, produce una cierta satisfaccion 
el comprobar que, de las veintisiete que han 
Uegado a nosotros, quince pueden admi- 
rarse en el Palacio Real de Madrid, de las 
que nueve figuran en esta Exposicion. 

Atribucion y fecha 

De la atribucion de las tablas a Juan de 
Flandes ya se ha dicho que no existe docu- 
menro alguno que lo confirme. Sin embar¬ 
go, es preciso tener en cuenta dos datos que 
creemos fundamentales. Primero, que el 
nombre del pintor aparece enrre los que es- 
tan al servicio de la Reina Catolica de for¬ 
ma continuada desde 1496 hasta terminar 
el ano de 1504. Segundo, que la compara- 
cion estilistica. con las obras documentadas 
de Juan de Flandes en Salamanca y Palcn- 
cia, demuestran tan estrecha afinidad de ti- 
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pos composicion y concepcion del paisaje 
con las tablas del Oratorio, que no ofrece 
duda han de ser obras salidas de la misma 
mano. Evidentemente, este juicio se refie- 
re a las pinturas de las obras conservadas, 
pues las desaparecidas no pueden entrar en 
esta apreciacion. Hay que hacer la excep- 
cion de las tablas que represenran la Ascen¬ 
sion y la Asuncion de la Virgen que, como 



se sabe, consta documentalmente que son 
obra del Maestro Michel. 

Se entiende que la fecha que conviene 
dar a las pinturas por los datos conocidos 
y por el estilo y tecnica de las mismas es la 
de los anos comprendidos enrre 1496 y 
1504. A primera vista puede parecer poco 
concreta pero si tenemos en cuenra que para 
el retablo contratado en Salamanca tarda 
tres anos y el de Palencia le lleva ocho anos 
de trabajo, no parece excesivo el plazo de 
otros ocho anos que van de una a otra fe¬ 
cha para realizar tan ingente tarea. 

En cuanto al estilo como, Vandevivere, 
hace, en este mismo caralogo, un estudio 
de la vida y formacion del artista, nos pa¬ 
rece mas conveniente remitir al lector a las 
paginas dedicadas a este tema. SI nos gus- 
tarla anadir, como ya hemos dicho en otras 
ocasiones, que si tuvieramos que resumir- 
lo en breve frase, diriamos que la obra de 
Juan de Flandes se caracteriza por un poe- 
tico naturalismo. 

En cuanto al verdadero nombre del pin- 
tor, la cuestion esta aun sin resolver. Ya 


apuntamos en la tabla que representa la Re¬ 
surrection de Ldzaro que al re verso lleva una 
inscripcion en la que se lee Juan Astral . Es 
posible que se refiera al nombre del pin- 
tor, pero, antes de afirmarlo, hay que com- 
probar si la inscripcion esta realizada en la 
misma epoca de las tablas y si en los regis- 
tros de las corporaciones de pintores de Bru- 
jas o Gante aparece algun pintor con esc 



nombre. Entretanto es preferible conservar 
al auror de estas deliciosas pinturas con el 
nombre de Juan de Flandes, que es, ade- 
mas, con el que figura en los contratos co¬ 
nocidos de Salamanca y Palencia. 


POUPTICO DH ISABEL LA CATOUCA 


JUAN DE PLANDES 

La mujer can am a y Cena en casa de Simon 
Tablas del Polfptico de Isabel Ja Catolica 
Madrid. Patrimonio Nacional. Palacio Real 
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POLlPTICO DE ISABEL LA CATOLICA 


CAT. 2 

JESUS EN LA BARCA 
Hack 1496-1504 
Tabla de roblc 
21,1 x 15,8 cm. 
Palacio Real. Madrid 

A la dcrecha: 
Detalle central 
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En esta escena se recoge el relato evan- 
gelico en el que se figura como Jesus apa- 
cigua la tempestad en el lago de Tibena- 
des (San Mateo, VIII, vers. 24). El pintor 
sigue, fielmente, a! evangelista y capta el 
momento en que Jesus, tendido sobre un 
cabezal, ordena la calma en la mar y se ha- 
cen los preparativos para regresar a tierra. 

La acertada disposicion de la embarca- 



cion, que llena el espacio pictorico, llama 
la atencion por la belleza de sus lineas on- 
duladas con un armonioso equilibrio entre 
las que dibujan el casco y las de la vela hin- 
chada por el viento. Los discipulos acom- 
panan al Salvador, representados por horn- 
bres de distinta edad y fisonomias muy va- 
riadas. El pintor individualiza algunos de 
eilos con un entranable anacronismo. San 
Pedro muestra ya la Have en la mano y San 
Pablo el libro de las Epistolas y la espada. 

En lo alro del mastil un decorativo ga- 
Ilardete con las armas de Castilla y Leon y 
la inscripcion vive le roy. En la vela se dis¬ 
tingue en letras de oro el IHS y M. 

Los peces saltando sobre las espumosas 
olas y las aves marinas que surcan los cielos 
o se posan sobre el palo mayor con luces de 
atardecer, crean un ambiente perfecto, al 
que no es ajena la idea de situar la linea 
del horizonte hacia la mitad de la tabla. 

En el invenrario realizado en el castillo 
de Toro cn 25 de febrero de 1505 figura: 
como fue Jesucristo en la nao sobre el mar . 


En la relacion de las tablas (13 marzo, 1505) 
vendidas a Diego Flores: como fue en la 
nao. El inventario de 9 de julio de 1523 de 
los bienes de Margarita de Austria, en el 
Palacio de Malinas: comme N lre S &r estoit 
en une naviere avec Mons gr Sainct Pierre 
que peschoit (como Nuestro Senor estaba 
en una nave con San Pedro que pescaba) 
y en el Inventario del Palacio Real, de Ma¬ 



drid, hecho a la muerte de Felipe II con 
Juan Pantoja de la Cruz como tasador, se 
lee: «cuando aparecio Xpo a Sanct Pedro 
en una nave. 
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En el centro del escenario, de un campo 
abierto a un paisaje de serrama, aparece Je¬ 
sus rodeado de una gran multitud. Para 
destacar su figura el autor se situa sobre un 
pulpito de madera, detalle un tanto sor- 
prendente, que utiliza como alusion a sus 
predicaciones (San Mateo, XIV, 15-20). 

El gusto de Juan de Flandes por conce- 
der la mayor importancia al asunto princi¬ 



pal le lleva, sin duda, a presenrar en pri¬ 
mer termino al muchacho portador de la 
cesta con cinco panes y la bandeja con dos 
peces, materia de la milagrosa multiplica- 
cion. Ademas, el Apostol, que aparece en 
el borde derecho de la tabla, subraya la pre- 
sencia del muchacho senalandole con un 
gesto de la mano. Entre los personajes que 
se siguen destaca el que lleva vestidura y 
bonere negros, colocado junto al pulpito y 
que I. Vandevivere sugiere, en estas mis- 
mas paginas, pudiera representar al propio 
autor. 

El Apostol, quiza San Juan, aunque lo 
habitual sea presentarlo imberbe, que esta 
delante del pulpito, con tunica de color car- 
mln parece dedicar toda su atencion al ni- 
no que cuida la mujer vestida de bianco, 
sentada en el primer termino. De este la- 
do hay tambien dos personajes que desta- 
can entre los demas: la dama joven de ca- 
bellos tubios con joyel al cuello, y el caba- 
llero en pie tras ella, vestido dc oscuro y to- 
cado con bonete sobre la lisa melena. La se- 
mejanza de rasgos de estos dos personajes 


con los de Isabel de Castilla y su esposo Don 
Fernando ha dado lugar, desde antiguo, a 
identificarlos como retratos de los Reyes Ca- 
rolicos. Si asi fuera y si, en efecto, el Apos¬ 
tol representara a San Juan, como sugeri- 
mos, parece posible identificar al nino co¬ 
mo el principe Don Juan, el malogrado hijo 
de Isabel y Fernando. 

En el inventario de Toro de 15 de febre- 



ro de 1505 (vid. ficha anterior) se registra: 
quando far to los ginco mill h ombres y pre 
dicaba. En la rclacion de 13 de marzo, del 
mismo ano: quando arto los ginco mill om¬ 
bres. En el inventario de Malinas de 1523: 
comme N ,r * S Rr preschoit en la montagne 
ou il repust le peuple de Vpains et iijpois- 
sons (como Nuestro Senor predicaba cn la 
montana donde repartio al pueblo los cin¬ 
co panes y los dos peces), y cn el inventa¬ 
rio hecho al morir Felipe II: el milagro de 
los panes y de los peces . 


POL1PT1CO DE ISABEL LA CATCUlCA 


CAT. 3 

MVLTlPUCACldN DE LOS PANES Y LOS PECES 
Hacia 1496-ISO 4 
Tabla dc roblc 
21 x 15,7 cm. 

Palacio Real. Madrid 
A la izquierda: 

Detalle, con los posibles retratos de 
los Reyes Catolicos 
y cl malogrado principe don Juan 
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POL1PTICO DP ISABEL LA CATCLICA 


CAT. 4 

LA RESURRECCldN DE LAZARO 
Hacia 1496-1504 
TabU de roble 
21 x 15,6 cm. 

LJcva al reverse) la inscripcion Juan Actrat 

Palacio Real. Madrid 
A la derecha: 

Detalle, con el probable retrato 
dc una hija de los Reyes Catolicos 


El ambiente creado para esta escena esta 
impregnado de una humana intimidad que 
hace aparecer natural el prodigio milagro- 
so de volver a la vida a un muerto (San 
Juan, XI, 38-45). El propio escenario re- 
cuerda los recoletos huerros-cementerios 
proximos a los monasteries, tan frecuentes 
en la epoca que vivio Juan de Flandes, Se- 
guramente, refleja una de estas construc- 


ciones religiosas el fondo arquitectonico del 
cuadro. 

Los personajes, que presencian la escena, 
se comportan de forma natural. El resuci- 
tado, se levanta, todavia con el sudario cu- 
briendole parre del cuerpo y en la tapa del 
sepulcro puede leerse la palabra Lasara . Ber- 
taux considera que las figuras de la dere¬ 
cha, con rasgos negroides uno e indumen- 
raria morisca el orro, son dos buenos estu- 
dios del natural y Sanchez Canton estima 
que la joven arrodillada junto a ellos, la her- 
mana de Lazaro, pudiera ser rerrato de una 
hija de los Reyes Catolicos. 

En los inventarios de 25 de febrero de 
1505 y 13 de marzo del mismo ano, y en 
el hecho al morir Felipe II, figura como la 
Resurregion de San Lazaro. En el de Mali- 
nas de 1523: comme N re S Kr ressucita le La- 
dr e (sic, por Lazaro) (como Nuestro Senor 
resuciro a Lazaro). 
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Los cuatro evangelistas relatan cstc pasaje 
de la vida de Jesus (San Mateo, XXI, 1-11); 
San Juan, XII, 12-18; San Marcos , 1-11 y 
San Lucas, XIX, 35-39). 

La distribucion de los personajes esta pcr- 
fectamente estudiada. El grupo principal 
llega desde la izquierda presidido por Je¬ 
sus cabalgando un gracioso asno y se dirigc 
hacia la Ciudad Santa. Por la derecha, vie- 


ne otro grupo de hombres a pie y a caballo 
que disminuyen, de forma notable, sus pro- 
porciones, a medida que se acercan al fon- 
do, donde se ven como diminutas figuri- 
llas, con lo que el artista, siguiendo la tra- 
dicion flamenca, consigue dar la sensacion 
de lejama y profundidad a la pintura. 

El paisaje abierto, de amplio horizonte, 
luminoso y con una atmosfera transparen- 
te, representa a Jerusalen, en la ciudad 
amurallada, pero ya Justi y Bertaux vieron 
en este paisaje el recuerdo del de algunas 
ciudades castellanas. El arbol solitario, de 
follaje calado, tan tipico del pintor, es res- 
pecto al con junto, un elemento decorativo 
de primer orden. 

Los inventarios de 25 de febrero y 13 de 
marzo de 1505 lo dan como: la entrada de 
Jerusalen . El de Malinas de 9 de julio de 
1523: comme n tre S& r vint en Jherusalem le 
dimanche del Palmes (como Nuestro Senor 
vino a Jerusalen el domingo de Palmas) y 
en el de Palacio hecho al morir Felipe II: 
la entrada de Christo en Hllm (Hieru- 
salem). 


POUPTICO D\i ISABEL LA CATOUCA 


CAT. 5 

ENTRADA DE JESOS EN JERUSAL&N 
Hacia 1496-1504 
TabJa dt* roble 
2) x 15,4 cm. 

Palacio Real. Madrid 
A la izquierda: 

DetaJle, con el fondo de paisaje 
de evocation eastellana 
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Este proceso, parece calar muy bondo en 
la fina sensibilidad del artista (San Mateo, 
XXVII, 2; San Lucas, XXIII, 1-3). Conci- 
be Pilatos con noble dignidad y expresa con 
el gesto de la mano el dialogo que mantie- 
ne con los acusadores. Cristo, que en otras 
escenas de este mismo oratorio, aparece ma- 
jestuoso y erguido no lo presenta aqui, do- 
blado por el dolor fisico y la tristeza de es- 


piritu sentimientos que se advierten en la 
expresion de su rostro banado de luz. 

Los personajes, que conducen a Jesus, 
forman un apretado grupo en un angulo 
del atrio del Pretorio, construido por me¬ 
dio de arcadas, ampliamente abiertas al ex¬ 
terior, que dejan de ver un paisaje con ar- 
quitecturas. Una composicion muy seme- 
jante vuelve a emplear Juan de Flandes en 
la tabla, con el mismo tema, de retablo ma¬ 
yor, documentado, de la Catedral de Pa- 
lencia. 

La luz que penetra en la estancia permi- 
te unos contrastes en el modelado y en el 
color de bellos efectos y queda patente la 
fuerza del dibujo del pintor. 

El inventario de 25 de febrero de 1505 
lo asienta como: la presentation de pitatos 
(sic, por Pilatos); en el de 13 de marzo del 
mismo ano, se corrige el error y dice: la pre¬ 
sentation de Pilatos. En el de Malinas de 
1523: commetn N 7r S gr fust amene devant 


POIJPTICO DE ISABEL LA CATOLICA 


CAT. 6 

JESUS ANTE PILATOS 
Hacia 1496-1504 
Tabla dc roblc 
21 x 15,8 cm. 

Palacio Real. Madrid 

A la derecha: 

Jesus ante Pilatos 

del Retablo de la Catedral de Palencia. 


Pilate (como Nuestro Senor fue llevado ante 
Pilatos) y en el lecho a la muerte de Felipe 
II: quando llevaron a Christo a casa de 
Anas. 
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La escena de esta tabla no se relata en los 
textos evangelicos, pero San Pablo (IKII, 
19) la menciona en sus Epistolas y ya en li- 
bros misticos del siglo XV, tan difundidos 
en Espana como la Vita Cbristi del Cartu- 
jano, tiene un completo desarrollo. 

La pintura de dibujo firmc y muy ela- 
borado y que sorprende por los avances dc 
concepcion que en ella se aprecian. Con- 



trapone la fuerza masiva de la edificacion, 
que representa al Infierno, frente a la es- 
belta figura de Crisro con su gesto de avance 
y los pliegues de la tunica y los cabcllos mo- 
vidos por el soplo del viento. El sentido as- 
cendente se prolonga por la desusada lon- 
gitud del astil de la cruz. De otta parte, tie¬ 
ne gran interes la tendencia al naturalismo 
de los desnudos de Adan y Eva que apare- 
cen al frente dc los Patriarcas y son de gran 
belleza los matices azulados del fondo de 
serrama. 

En el aspecto tecnico hay que admirar la 
maestrfa que consigue el pintor al represen- 
tar los efectos de llamas y humo negruzco 
en alternancia con los animates fantasticos 
que simbolizan los espiritus del MaL 

En 25 de febrero de 1505 se inventana 
como: quando Xpto. desgencio alinfiernOy 
en 13 de marzo, del mismo ano, como: 
quando descendio a!ynfierno. El de Mali- 
nas de 1523, la rirula: la desce??te N rt ’ S gr 
aux enfers (el descenso de Nuestro Senor 
a los infiernos) y el inventario del Palacio 
de Madrid, a la muerte de Felipe II: baxa- 
da de Christo al limbo . 


POLfPTlCO DE ISABEL LA CATOLICA 



CAT. 7 

BAJADA AL UMBO 
Hacia 1496-1504 
Tabla de roble 
21 x 15,8 cm. 

Palacio Real. Madrid 
A la izquierda: 

Detalle de los desnudos de Adan y Eva 
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POLfPTICO DE ISABEL LA CATOLICA 



CAT. 8 

LAS MARIAS EN EL SEPULCRO 
Hacia 1496-1504 
Tabla de roblc 
21 x 15,8 cm. 

Lleva al dorso una tnarca como: <ui 

Palacio Real. Madrid 
A la dcrecha: 

Dctalle dc las santas mujeres 


San Marcos (XVI-1), es el que refiere el 
episodio con mas iujo de detalles, pero tam- 
bien lo relatan San Mateo (XXVIII, 1-7), 
San Juan (XX-1) y San Juan (XXIV, 1-9). 

Aparece muy evidente que al pintor le 
interesa destacar cn esta escena el sentido 
de la proferica resurrection de Cristo. Por 
eso concede la maxima imporcancia al se- 
pulcro vacio que concibe de ITneas muy pu- 



ras, Jo situa en el primer piano y ocupa ca- 
si todo el ancho de la tabla. Fina y sensible 
alusion a la salida del Resucitado es el 
lienzo-sudario, transparente, que cuelga del 
frente. 

Las tres Marias llegan al sepulcro con aro¬ 
mas para embalsamar el cuerpo de Jesus y 
lo encuentran vacio, lo que permite refle- 
jar al artista, en sus actitudes y expresion, 
tipos femeninos de distinto caracter, pero 
vuelca su entusiasmo en la figura del an¬ 
gel, sentado sobre la rapa del sepulcro, que 
senala con la mano su interior vacio. Es de 
gran valor decorativo y una bella interpre¬ 
tation del relato evangelico: V su aspecto 
era como im re lam pa go y su vestidura co¬ 
mo la nieve . Y de te?nor de el se asombra- 
ron los guardias y qaedaron como muertos . 

En el casco del soldado, recostado con¬ 
tra el sepulcro, se refleja una ciudad en rui- 
nas bajo un cielo tormentoso, algo frecuen- 
te y caracteristico en Juan de Flandes y que 
puede simbolizar el castigo del mal o la re¬ 
presentation del propio mal, con alusion a 
la destruccion de la Ciudad Santa. 

Figura en el inventario de 25 de febrero 
de 1505 como quando venieron las ?narias 


al sepulcro; cn el de 13 de marzo, de este 
ano, se reduce a: quando vinierofi las ma- 
rias. El de 1523 del Palacio de Malinas: 
comme en trois Maries vindrent au sepul- 
cre N tre S sr . En el hecho a la muerte de Fe¬ 
lipe II figura como: quando las marias fue- 
ron al sepulcro y hallaron resucitado a 
Christo. 
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Relatan este episodic) de la vida de Jesus 
los evangelistas San Marcos (XVI-12) y San 
Lucas (XXIV, 28-31). 

En esta tabla cabe destacar la gran im- 
portancia concedida a la arquitecrura y la 
contraposicion de pianos horizontales y ver¬ 
ticals que consigue el artista gracias a un 
variado juego de volumenes. El sabio em- 
pleo del dibujo y de los matices de luz con- 



tribuyen a reforzar los efectos buscados. La 
propia distribution de los personajes ma- 
nifiesta el gran interes que se concede al es- 
cenario. 

El amplio espacio, abierto al fondo, de- 
ja ver las lejamas azules, del paisaje y de 
la parte alta del cielo, que consiguen una 
gran armoma cromatica junto a las ronali- 
dades grises y ocres de las arquitecturas. Los 
tonos carmm de las vestiduras y el tocado 
del distipulo, visto casi de espaldas, en el 
primer piano, aportan la nota mas coloris- 
ra y brillante a la pintura. 

En la mesa, desnuda de otros utensilios 
o manjares, cobran toda su fuerza y prota- 
gonismo el pan que parte Jesus y el salero 
que se sirua al otro extremo. La idea de des¬ 
tacar lo principal es una consrante en la obra 
de Juan de Flandes que se acenrua a lo lar¬ 
go de su carrera artisrica. Asi, en el mismo 


asunto del Retablo Mayor de la Catedral de 
Pafencia, ultima obra documentada, con- 
cibe el escenario como un interior cerrado 
al que solo dan animation los tres prota- 
gonistas con la particularidad, ademas, de 
presentar a Jesus, en el momcnto de partir 
el pan, en el centro, de frente y destacan- 
do sobre el respaldo de un importante tro- 
no renacentista. 



En Toro, el 25 de febrero de 1505, se re- 
gistra como: quando fue al castillo de de 
amuses (sic, por Emaus): en el de este aho 
de 13 de marzo, tambien hay confusion en 
el no mb re y figura asi: como fue al castillo 
de MacPus (sic, por Emaus). El 9 de julio 
de 1523, hecho en Malinas, aclara: com- 
?nent des Appostres de N rt S gr le cognau- 
rent a la fraction du pain (como los Apos- 
toles de Nuestro Senor le conocieron al par¬ 
tir el pan) y el hecho en Madrid, al morir 
Felipe II: cuando aparescio a los discipulos 
yen do al castillo de Emaus . 


POUPTIQO DI-: ISABEL LA CATOlicA 


CAT. 9 

CENA EN EL CASTILLO DE EMAUS 
Hacia 1496-1504 
Tabla dc roble 
21,2 x 15,7 cm. 

Palacio Real. Madrid 
A la izquierda: 

Dotal le de uno de los personajes 
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poUptico de Isabel la cat6lica Se refiere con dctalle en los Hecbos de 

los Apostoles (cap. Ill, 1-4). 

HI escenario de la Pentecostes esta divi- 
dida en dos espacios aproximadamente 
iguales. La mitad inferior esta ocupada por 
las figuras de los Apostoles que se agrupan 
a un lado y otro de la Virgen dejando, en 
el cenrro, un espacio libre. Precisamente en 
este cspacio, scntada en banco de piedra 



CAT. 10 

. LA VENfDA DEL ESPfRlTU SANTO 
Hacia 1496-1504 
Tabla de roble 
21,3 x 15,6 cm. 

Palacio Real. Madrid 
A la derecha: 

Pentcs cotes 

del Retablo de San Lazaro 
Madrid. Museo del Prado 
[vease cat. 22] 
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que asienta sobre un basamento, se situa 
a la Virgen, que queda as! a mayor altura. 
Esta circunstancia y el acierto de vestirla to- 
da de azul, a excepcion de la toca blanca 
que en marc a el rostro, consigue concentrar 
la atencion en su bella figura. 

La mitad superior conrinua la arquitec- 
tura del escenario con remate en una am- 
plia boveda y abre al lateral izquierdo por 
arco que permite ver algo del paisaje sin 
que, en esre caso, distraiga para nada al es- 
pectador. Por el contrario, un gran circulo 
luminoso de delicados tonos dorados, ro- 
sados y blancos, llena por completo el es¬ 
pacio y en su centro, la paloma del Espiri- 
tu Santo de vigoroso y bellisimo dibujo, co¬ 
bra la capital importancia que el tema re- 
quiere. 

En los inventarios de 25 de febrero y 13 
de marzo de 1505 figura como: el espiritu 
Santo . El del Palacio de Malinas de 1523: 
commenff S gr envoy a le Saint Esperit sur 
ses glorieux Appostres (como Nuestro Se- 
nor envio al Espiritu Santo sobre sus glori- 
sos Apostoles). 
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Descripcjon 

La composicion sigue un modelo tradi- 
cional de la pintura del siglo XV (cfr. en 
particular el Bautismo de Cristo de Van der 
Weyden en el Museo de Berlin): Cristo, de 
frente, en el Jordan, tiene a cada lado, a 
San Juan que le esta bautizando y a un an¬ 
gel que sostiene su tunica. En el cielo Dios 
Padre rodeado de angeles aparece en una 
nube iluminada, mientras que, a media al- 
rura, se cierne la paloma del Espiritu San¬ 
to. En esta escena, se ha querido poner de 
relieve la inmensidad del paisaje surcado 
por un ancho no de aguas azuladas, que 
serpentean hasta el horizonte lejano sena- 
lado por mesetas azules. Tres grandes ar- 
boles subrayan la perspectiva. La mirada es 
atraida hada una extensa urbe rodeada de 
murallas en ruinas, que evoca a la ciudad 
de Burgos dominada por la catedral y el 
Castillo. Las orillas encajonadas estan subra- 
yadas con zonas de hierba y delimitadas por 
un terreno pedregoso. En la maleza apare- 
cen animales y se dibuja un sendero que 
conduce a una fortaleza. Jalonan el espa- 
cio barcas y personajes lejanos que con su 
minuscula escala acentuan el efecto de pro- 
fundidad. La sensacion de inmensidad 
aerea esta producida por la sutil modula- 
cion de azules y verdes. En primer termi- 
no, crecen plantas sobre el borde rocoso 
sembrado de pequenas gemas azules y ro- 
jas que volvemos a encontrar a los pies de 
San Juan. El mismo ilusionismo miniatu- 
rista aparece en detalles como la diadema 
del angel, los orifres de su manto y el bro- 
che que lo prende al escote. El sentimien- 
to de la naturaleza aparece sobrecogedora- 
mente en el primer arbol de la derecha, de 
su follaje, denso y profundo, sale una ra- 
ma seca sobre la que se posa un halcon. El 
segundo arbol, cortado por el brazo del 
Bautista, representa a un abedul que se es¬ 
ta secando con el ramaje marchito; se ob- 
servara que la corteza esta pelada al pie del 
tronco. La sorprendente precision del rea- 
lismo senala la aparicion de los simbolos: 
imagen del Eden sugerida por las pedrerias, 
imagen de la oposicion entre la vida y la 
muerte a traves del arbol que verdece y el 
arbol seco. 

Hasta 1985, el estado en que se conocia 
el cuadro estaba muy modificado por reto- 
ques y por un barniz que le daba un tono 
opaco y que tapaba importantes deterioros 


de las valvulas (principalmente en el man¬ 
to rojo de San Juan). El estado actual del 
cuadro es el resultado de una limpieza que 
ha permitido recuperar lo esencial de los co¬ 
lores originarios. Asi, la tunica parda de 
Cristo estaba recubierta por un repinte ver- 
de; una capa ennegrecida enmascaraba las 
plantas, las yemas y los reflejos del agua cer- 
ca de los personajes. En la figura de Cristo 
se ha producido una importanusima mo* 
dificacion iconografica. El perizonium ac¬ 
tual constituye un primer repinte que pro- 
bablemente corresponde a una correccion 
del pintor. No corresponde a la vision ori¬ 
ginal que, por otro lado, fue restablecida 
en los brazos y las manos. Es posible que 
en una primera vision se presentase a Cris¬ 
to desnudo, bendiciendo y cubriendose el 
sexo. Iconografia que encontramos en las 
miniaturas flamencas del siglo XV. Su re- 
presentacion en cuadro, aparte de este 
ejemplo, no ha sido localizada. 

Resena hist6rica 

Joseph de Coo y Nicole Reynaud, en sus 
articulos del Archivo espanol de Arte de 
1979, han demostrado que este cuadro pue- 
de considerate la tabla central de un trip- 
tico que procede de la Cartuja de Miraflo- 
res, que esta dedicado a la vida de San Juan 
Bautista y del que formarian parte tres ta- 
blitas atribuibles por su estilo a Juan de 
Flandes: el Nacimiento de San Juan Bau¬ 
tista , del Museo de Bellas Artes de Cleve¬ 
land, la Degollacion de San Juan Bautista , 
del Museo de Arte e Historia de Ginebra 
y la Venganza de Herodias del Museo Ma¬ 
yer Van den Bergh de Amberes (cfr. 
Tzeutschler, 1976). La cuarta tabla, que 
completaria el conjunto de las puertas del 
tnptico, no ha sido hallada. Se ha estable- 
cido de forma muy probable que el con- 
junto perteneda a la coleccion del general 
d’Armagnac, en Burdeos, y que formaba 
parre del botin de guerra que se llevo de 
Espana. Este general de la ocupacion na- 
poleonica, habia adquirido, en 1809, la 
Cartuja de Miraflores con rodo su contc- 
nido. 

Es muy probable que sea esta la obra ci- 
tada por Ponz en su Viaje de Espana (1788, 
t. XII, pp. 55-56) elogiandola por su be- 
lleza, la sorprendente frescura de sus colo¬ 
res, la delicadez de la representacion y la 
expresion de las figuras: «Me alegraria, que 


EL BAUTISMO DE CRISTO 
Precedentc del Retnblo de S.in Juan Bautista 
de la Cartuja de Miraflores 
H96-H99 
Madera de encina 
186,3 x 110,5 cm. 

Coleccion particular. Madrid 
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BAUTISMO DE CRISTO 


JUAN DE FLANDES 
Bantismo de Cristo 

Una de las tablas del Retablo de San Lazaro 
Washington. National Gallery 
(Coleccion Kress) 


Uviese la hermosura , y permanencia de los 
colores , lo acabado de cada cosa, y la ex- 
presion tan grande de las figuras.» Este tes- 
tigo, seriala, igualmente, que ha descubier- 
to, en los archivos de la Cartuja, el nom- 
bre del autor: Juan Flamenco que pinto el 
retablo de 1496 a 1499 por 26.375 mara- 
vedies, sin contar la comida. Puesto que 
atribucion y fecha han sido confirmadas por 



los archivos de la Cartuja, queda ahora la 
cuestion de la identidad enrre Juan Fla?nen- 
co y Juan de Flandes , identidad que pue- 
de ser establecida por la critica del estilo. 
La obra, por lo tanto, habria sido realizada 
durante los primeros anos de Juan de Flan¬ 
des al servicio de la corte de Isabel. 

La soberana, que se encontraba en Bur¬ 
gos en 1496, intervino, sin duda, personal- 
mente, como en el retablo esculpido del al¬ 
tar mayor, que realiza, al mismo tiempo 
que el de Juan de Flandes, G. de Siloe; 
quien habia realizado ya las tumbas de los 
padres de Isabel, tambien en el coro de la 
Cartuja. 

De la historia ulterior del Bautismo, se- 
nalaremos que formaba parte de la colec¬ 
cion madrilena del Conde de Adanero, ce- 
lebre por sus primitivos. En esta epoca el 
retablo fue montado en un marco monu¬ 
mental de estilo neogotico. Fue probable- 
mente entonces cuando se entarimo la ta- 


bla y se recubrio con un barniz que escon- 
dia las lagunas y los deterioros. Debido al 
espesor del barniz, el cuadro habia perdi- 
do sus cualidades esenciales. El levanta- 
miento de la capa pictorica hizo que ese ano 
se llevara a cabo un tratamiento de conser¬ 
vation y restauracion dirigido por los res- 
tauradores Borja Silva y Jose Maria Ruiz de 
Bicesra. La aparicion de la capa originaria 
ha revelado el grave deterioro de la misma 
en numerosas zonas. Los repintes, que co- 
rresponden a una intervention, probable- 
mente del siglo XIX, han sido rerirados to- 
talmente, evidenciandose el cambio icono- 
grafico de Cristo. 

Atribucion y fecha 

La reciente limpieza ha revelado clara- 
mente que el Bautismo pertenece a Juan de 
Flandes. La comparacion con el mismo te- 
ma tratado en Palencia, en el Retablo de 
San Lazaro (tabla conservada en la Natio¬ 
nal Gallery de Washington) pone de relie¬ 
ve ia evolucion hacia un arre mas sintetico 
y mas dramatico del que dan muestra las 
obras de Palencia. 

Aunque el paisaje evoca la vista y la ciu- 
dad de Burgos, esta totalmente dentro, por 
su concepcion miniaturista, de la tradicion 
flamenca. Su relacion con la miniatura gan- 
tebrujense, es particularmente clara, en los 
pequehos personajes que animal el paisaje 
y decoran el orifres del angel, asi como en 
los angeles que rodean a Dios Padre. La 
composition en su conjunto se situa den¬ 
tro de la tradicion iconografica miniaturis¬ 
ta. El Bautismo de Cristo del breviario gan- 
re brujense llamado La Flora , en la Biblio- 
teca Nacional de Napoles, fechable hacia 
148-90, muestra una evidente filiacion en 
la composition del grupo, donde encontra- 
mos la imagen de Cristo desnudo bendi- 
ciendo, e incluso en el paisaje (cfr. fig. 10, 
del fol. 104 del ms. en J. Courcelle-Ladmi- 
rant, Le Breviaire dit «La Flora» de la Bi- 
bHot he que Nationale de Naples, en Bulle¬ 
tin de I'lnstitut historique beige de Rome , 
XX, 1939, pag. 223 y ss. e il. VI, fig. 9). 

Asimismo, la tecnica pictorica, la estruc- 
tura del Retablo, y el soporte de roble, po- 
drian incluso hacernos pensar que se trata 
de una importacion flamenca, pero la com¬ 
position de la preparation, a base de yeso 
(identificado por J. M. Cabrera) confirma 
que la tabla ha sido pintada en Espana. La 
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misma preparation ha sido identificada en 
la tab la del Nacimiento de San Juan Bau¬ 
tista , en el Museo de Cleveland. El estudio 
tecnico de este cuadro realizado pot Merril 
(1976, pp. 137-145) revela iguaimente la 
utilization, tipicamente flamenca, de una 
capa aislante de bianco de plomo, bosque- 
jada sobre la preparation. Juan de Flandes 
sigue utilizando esta tecnica en el Ketablo 



Mayor de la catedral de Palentia. La cos¬ 
tum bre flamenca de pintar los cuadros ade- 
cuandolos al marco se verifica tanto en la 
tabla de Cleveland como en las otras dos 
de Ginebra y Amberes, que constituian las 
puertas del Bautismo . Este tambien posee 
los rasgos caracteristicos de esta tradicion: 
el borde sin pintar y la rebaba en el limite 
de la capa pictorica. Juan de Flandes sigue 
la misma tradicion en las tablitas de roble 
del Poliptico de Isabel. Los indicios mate- 
riales confirman lo que nos dicen el estilo 
y la forma de pintar: tanro el Bautismo co¬ 
mo sus puertas han sido pintados al co- 
mienzo de la carteta de Juan de Flandes. 


El documento de la Cartuja de Miraflores 
ha permitido precisar que el pintor comen- 
zo la obra a partir de 1496, ano de su con- 
trato oficial con la reina Isabel, y que la ter- 
mino en 1949. Como senala Nicole Rey- 
naud, la comparacion del Retablo con las 
obras seguras de Michel Sittow hace supo- 
ner que ambos pintores se influyeron mu- 
tuamente. A este respecto, la comparacion 



de los angeles que rodean a Dios Padre en 
el Bautismo , con los de la Asuncion de Sit¬ 
tow, procedente del Poliptico de Isabel, que 
se conserva en la National Gallery de Was¬ 
hington, muestra una relation evidente. En 
dichas obras encontramos tambien una si- 
militud en los rostros: el del angel de pie 
al lado de Cristo de Juan de Flandes, y el 
de la Virgen de Sittow. Ademas, tal como 
observa Nicole Reynaud, Juan de Flandes 
sigue utilizando dicho modelo para ange¬ 
les y virgenes en Palentia. 


BAUTISMO DE CRISTO 


Detalles 

del Cristo del Bautismo 
Antes de su tratamiento y 
durante su restauracion (1985) 


77 








CAT. 12 


ECCE HOMO 
1500 

Madera de nogal 
30 x 21 cm. 

Cartuja de Miraflores. Burgos 



Descripcion 

Sobre el fondo de oro orlado con un fi- 
no motivo geometrico verdc oscuro desta- 
ca la figura en busto de Cristo: vestido con 
un traje pardusco, la cabeza coronada de 
espinas, aparece con la cara descompuesta 
por el dolor. Gotas de sangre y de transpi- 
racion cubren su rostro grisaceo surcado por 
innumcrables arrugas. Como indica la ins- 
cripcion superior, esta imagen devota hace 
referencia a la primera ostentacion de Pila- 
tos del «Hombre dolorido» que fue Cristo 
durante la Pasion. Las letras goticas de la 
inscripcion asi como los rayos flordelisados 
de la sefial de la cruz, sobresalen como en 
relieve con un ribete anaranjado. La ima¬ 
gen, presentada como un icono, al estilo de 
una «vera effigies* (como la del velo de la 
Veronica), invita a la meditacion. 

Resen a historica 

Un fasciculo de los archivos de la Cartu¬ 
ja de Miraflores, que probablemente pro- 
cede del siglo XVIII, y que resume las cuen- 
tas abaciales que conciernen a las obras de 
arte de los siglos XV y XVI, contiene un pa- 
saje que hace referencia a un pequeno cua- 
dro, un Ecce Homo, que estaba instalado 
en la puerta del tabernaculo y que se reali- 
zo e insralo en ella en 1500: 

«E/ano siguiente (1500) se fabrico y asen- 
to el area , o caja del Ss??io Sacramento la que 
con el facies del Ecce homo pintado en la 
puertecilla ». 

(Archivo de la Cartuja de Miraflores , lega- 
jo 5. Loc. 377, fasc.' 1) 

Tanto por su iconografia como por el for- 
mato y la presentacion material del sopor- 
te, la tablilla de Juan de Flandes, que aun 
se conserva en la abadia, puede identificarse 
con la que menciona el documento. El hor¬ 
de sin pintar, ribeteado con un ligero real- 
ce de la capa pictorica, indique que la obra 
fue realizada adecuandola al marco como 
los cuadros flamencos de la epoca. Con es- 
te marco debio instalarse la tabla en la puer¬ 
ta del tabernaculo. 


Atribucion y fecha 

Por su estilo la obra es atribuible de ma- 
nera segura a Juan de Flandes. Por ello, bas- 
ta relacionarla con el rostro de Cristo del 
Ecce Homo y del Cristo con la crux a cues - 
tas del Retablo Mayor de la catedral de Pa- 
lencia: la factura esta aqui simplemente mas 
acentuada, lo mismo que el sentido tragi- 
co de la representacion. Asimismo, inclu- 
so se adivinan los finos rayos pintados con 
bianco de plomo que aureolan delicada- 
mente la santa faz, como en la Resurrec- 
cion de Palencia. Por otro lado, la morfo- 
logia del rostro es la misma que la de Cris¬ 
to del Bautismo de Cristo pintado por Juan 
de Flandes para la Cartuja entre 1496 y 
1499* A pesar de la diferencia iconografica 
y del deterioro de la capa pictorica de di- 
cho retablo, el parecido es sorprendente. Es¬ 
ta confrontacion permite dar cuenta de la 
evolucion del estilo y de la maestna de Juan 
de Flandes durante su periplo espanol. 

La herencia flamenca de Juan de Flan¬ 
des y su forma personal de explotarla apa- 
recen igualmente con evidencia al confron- 
tar las numerosas versiones de la Santa Faz , 
de Van Eyck, de Van der Weyden o de 
Bouts, aunque el modelo mas cercano es el 
de Petrus Christus. 

La dificultad para acceder a la obra, guar- 
dada en la clausura abacial, no habia per- 
mitido hasra el momento situar correcta- 
mente esre cuadro cuya factura nada posee 
de la aridez evocada por E. Bermejo (1962, 
p. 32, que la inscribe, sin embargo, en el 
haber del maestro, al igual que Post (IX, 
1, 1947, p. 46-47). 

Esa vision tan sensitiva de Juan de Flan¬ 
des se inscribe dentro del gusto espanol por 
este tipo de icono dramatico, del que fue- 
ron importados numerosos ejemplares a la 
Peninsula (Lavalleye, 1953, p. XI y XII). 
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Descripcion 

Santa Apolonia esta identificada por la 
tenaza con una muela y la palma del mar- 
tirio, mientras que Magdalena presenta un 
frasco de unguento. Las figuras, de medio 
cuerpo, emergen en grisalla de un fondo 
que evoca una lapida de marmol roja y ver- 
de respectivamente, rodeada por un arco 
dorado. Las sombras que se reflejan en ella 
destacan las formas acariciadas por la luz. 
La alternancia de color de esos fondos in- 
dividualiza las figuras en el seno del ritmo 
arquitectonico. La interferencia con el mar- 
co dorado de la palma de Apolonia y del 
velo flotante de la Magdalena, refuerza la 
sensacion de profundidad aerea. La fasci- 
nante ambigiiedad de estas esculturas vi- 
vientes es especialmente visible en el color 
«del natural* del cabello de Magdalena y 
los reflejos realistas de las joy as. La vision 
esta repartida entre el sueno y la realidad. 
Las pinceladas son particularmente finas y 
fluidas. La sutileza de la luz esta acentua- 
da mediante ligeras pinceladas de color tur- 
quesa y por los matices del color gris, teni- 
do por la luz del fondo. 


Resen a historica 

Gomez Moreno (1913-14) encontro esta 
obra en un trastero de la Universidad y la 
identified como un fragmento de la prede- 
la del antiguo retablo principal de la capi- 
11a. En esa epoca, el fragmento inclula to- 
davia el inicio de otras dos representacio- 
nes: a la izquierda, sobre un resto de fon¬ 
do verde, una rama de lis, y a la derecha, 
sobre un pedazo de fondo rojo, el esbozo 
de un vestido. Su historial, muy detallado, 
se basa en los dos volumenes del Libro de 
Claustros de la universidad que van, respec¬ 
tivamente, de 1303 a 1507 (n° 4) y de 1507 
a 1511 (n° 5). 

El retablo destruido contenia pinturas de 
Juan de Flandes y esculturas de Bigamy. La 
intervencion de Juan de Flandes se situa 
despues de una primera decision, fechada 
el 1 de junio de 1504, de confiar la realiza- 
cion de los cuadros ajuan de Borgona, otto 
borgonon, que es la misma epoca que el 
escultor fue famoso por la novedad de su 
arte totalmente vuelto hacia Italia. El cli- 
ma humanista de la Universidad debio de 
orientar esa eleccion, como lo observa Go¬ 


mez Moreno. Estc pintor muy posiblemen- 
te declino la oferta a causa de las grandes 
obras que en aquel momento le ocupaban 
en la catedral de Toledo. Esas primeras elec- 
ciones indican suficientemenre la importan¬ 
ce que la Universidad concedla a la reali- 
zacion de este retablo. Los textos tambien 
proporcionan vatios indicios. Desde el 10 
de febrero de 1505, la comision ordena bus- 
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car al mejor pintor .. el mejorpintor que 
podieren...). Este ultimo, codavia anonimo 
en los textos, debio de dibujar un proyec- 
to que fue sometido a la comision a partir 
del 29 de agosto de 1505. Indudablemen- 
te este pintor, cuyo nombre no fue preci- 
sado, era Juan de Flandes. Efectivamente, 
tres dias despues, los representantes de la 
Universidad deciden establecet el contrato 
con Juan de Flandes. He aqui el texto com- 
pleto de este protocolo fechado el 2 de sep- 
tiembre de 1505: 

«Contrato sobre la pintura del retablo. 

En Salamanca , dos dias de setiembre de mil 
quinientos e cinco anos, el Senor Don Francis¬ 
co Enrriquez, vicerrector del die ho Estudio t e los 
Senores dotores Diego Rodriguez de Santesydro , 
catadratico de prima , e Juan de Castro , to dos 
tres deputadospor la Universydad, segund que 
paso en el claostro sobre die ho, de la una parte, 
e de la otra, Juan de Flandes , pintor, se concer- 
taron e igualaron desta manera. Que el dicho 
Juan de Flandes sea obligado, dentro en un ano 
del dia deste contrato, de pintar en las puertas 
e retablo del dicho Estudio ocho ystorias e seys 
ymagenes ; las quales han de ser, ansy las jfol. 
150 v°] ystorias como las ymagenes, las que le 
dieren e declareren los reverendos Senores los 
??iaestros de Fenafiel e Frey Pedro de Leon. E 
que el dicho Juan de Flandes faga las dichas ysto¬ 
rias e ymagenes, en el dicho tiempo, muy bue- 
nas a vista e determmacion de maestros e a con- 
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tentamiento de la Universydad; e ponga todo 
el aparejo de colores e otras cosas, que necesa- 
rias fueren, a su costa. E que sy las die has ysto- 
rias e ymagenes no fueren tales a contentamiento 
de la dicha Universydad e a vista de maestros, 
que la dicha Universydad no sea obligada a le 
pagar cosa alguna e que sea obligado a volver 
lo que ha recebido. E los susodichos, en nom- 
bre de la dicha Universydad', e por virtud del 
poder que della tienen, se le obligan de le dar, 
por la dicha obra, ochenta e cinco mill marave- 
dis pagadas desta manera: veynte mill marave- 
dis luego, e la demasia como fuere faciendo la 
obra le vayan pagan do. E que, ansy mesmo, le 
den en el ospital del dicho Estudio una muy bue- 
na camara donde este e viva todo el dicho tien- 
po que entendiere en pintar la dicha obra. E dio 
por su fiador e principal conplidor de todo lo 
susodicho, de mancomur? con el, a Pedro de 
Duenas, platero vecino de la dicha cibdad', ansy 
para los dineros que recibiere de la dicha obra, 
como para que la dicha obra sera muy buena a 
contentamiento de la dicha Universydad. E que 
non siendo tal, que volvera todo lo que ha re¬ 
cebido. Para lo qual conplir, am has las dichas 
partes, ansy el dicho Senor retor como los di- 
chos Senores dotores, obligaron los bienes de la 
dicha Universydad, e los dichos Juan de Flan- 
des e Pedro de Duenas se obligaron de manco- 
mun e a voz de uno e etc., obligaron ansy mes- 
mos a sus bienes muebles e rayzes, etc., que la 
dicha obra sera muy buena a contentamiento de 
la dicha Universydad e la dara acabada en el di¬ 
cho tiempo en perfection, e de volver los mara- 
vedis que toviere recibido sy no fuere tal la di¬ 
cha obra. Para lo qual dieron poder a las justi- 
cias e al maestro de Salamanca, renunciaron su 
propio fuero e etc., e otorgaron un contrato fuer- 
te e fyrme, con todos los vinculos [fol. 151] e 
firmegas que fueren necesarios. Tal qual pare- 
ciere, signando de mi sygno Testigos: Geroni- 
mo, bedel, e maestro Geronimo, e Geronimo 
de la Carrera, e el bachiller Alonso Gongalez, 
e Agostin Perez, notario. 

— Yten que los maravedis que se pagaren, 
se pagaren a Pedro de Duenas , platero, con su 
carta de pago. E no ha de algar la mano de la 
obra fasta lo acabar. Testigos los dichos. 

— Yten lo juraron en forma, e testigos los di¬ 
chos». (Archivo Universitario Salamanca, n° 4 
Libro de claostros, fol. 150-151. Publicado has- 
ta el principio del folio 150 v° por M. Gomez Mo. 
reno, 1913-14, p. 325.) 

Como puede comprobarse, este docu- 
mento no da ninguna precision sobre la ico- 
nografla ni las dimensiones de los cuadros. 
Esto es normal puesto que el pintor ya ha- 
bla elaborado un proyecto dibujado y que 
para la iconografla tenia que atenerse a las 
instrucciones de los maestros Penafiel y Pe¬ 


dro de Leon. Solo estan indicados el nume- 
ro y el tipo de obras: ocho escenas (ystorias) 
y seis personajes (ymagenes), estas ultimas 
sin duda alguna tenlan que adornar las 
puertas del retablo. Esta convenido que el 
pintor debla acabar su trabajo en el plazo 
de un ano, es decir, el 2 de septiembre de 
1506. La suma concedida se elevaba a 
85.000 maravedies, de los cuales 20.000 le 
fueron pagados inmediatamente. 

El 1 de febrero de 1507 Juan de Flandes 
recibe 10.000 maravedies por la pintura de 
las puertas. Durante otras tres reuniones de 
ese ano los representantes de la Universi- 
dad piden que se pague al pintor en fun- 
cion del progreso de los trabajos; la parti- 
da del 27 de junio precisa que recibira 
20.000 maravedies. El 10 de julio de 1507 
la Comision decide que la predela del re¬ 
tablo la ejecute Juan de Flandes: 

«En Salamanca, sabado dies dias de Jullio de 
mill e quinientos e siete anos ... 

Comision en lo del vanco del retable para lo 
igualar. 

Yten les cometieron que hagan contrato con 
el dicho Juan de Elandes sobre el vanco que ha 
de faser para el retablo con las diez ymagines; 
e lo ygualen en las quinse mill maravedis que 
pide con lanto que no le den mas e que sea con 
condicion que si, despues que fecho, no fere tal, 
que valga la dicha quantya a vista de maestros, 
que faga gratificacion al Estudio» (Archivo Uni¬ 
versitario Salamanca, n° 4. Libro de claostros, 
fol. 265 r°. Publicado en parte por M. G6mez 
Moreno, 1913-14, p. 325). 

«En Salamanca, sabado dies dias de Jullio de 
mill e quinientos e siete anos... 

Objeto de faser el vanco del retablo. 

Despues desto, este dicho dia, mes e ano su¬ 
sodicho, los Senores do tor Olarte e Puebla e 
maestro Frey Pedro de Leon, en nombre de la 
Universydad, dieron a faser a Juan de Flandes, 
pintor, un vanco para el retablo con dies yma¬ 
gines que, segund e como van en una carta fir- 
mada de sus Mercedes. E quedaron de le dar [fol. 
267 r°] quinse mill maravedis con condicion 
que, de spues fecho, lo vean maestros. E si no 
valiera tanto, que faga gratificacion al Claostro. 
E para lo complir, obligaron el claostro, etc., e 
el dicho Juan de Flandes se obligo de lo faser 
con la dicha condicion en forma. Testigos: Se¬ 
da no e Estevan del Campo e Alvaro Peres, veci- 
nos de Salamanca, e Andres de Toro, notario. 

Dineros para el vanco. 5.000. 

Despues desto, este dia, los dichos Senores do- 
tor Olarte e Puebla e maestro de Leon Leon li- 
braron e mandaron dar al dicho Juan de Flan- 
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des, para faser el dicho vanco e para encuenta 
e pago de las dichas quinse mill maravedis , cin- 
co mill maravedis. Testigos dichos». (Archivo 
Universitario Salamanca, n° 4. Libro de claos- 
tros, fol. 265 v° et 267 M. GOmez Moreno 
1913-14, p. 325 senala la existencia de esc 
documento.) 

Resulta de este protocolo que la predela 
del retablo que se habia encargado pintar 
a Juan de Flandes habria de estar compuesta 
de diez personajes aislados (imagynes), se- 
gun un plan ftrmado por los delegados de 
laUniversidad. El precio asciende a 15.000 
maravedies de los cuales 5.000 los recibe 
Juan de Flandes inmediatamente. 

Parece que el 9 de octubre de 1507 los 
cuadros del retablo estaban acabados, pues- 
to que la Comision de ese dia decide que 
se conrrole «la obra que Juan de Flandes ha 
hecho» y que se le pague en consecuencia: 

«En Salamanca, nueve dias del mes de Otu- 
bre demill e quinientos e siette anos... 

Co?nision para ver la obra de Juan de Flan¬ 
des. 

Este dicho e claostro, los dichos Senores co- 
metieron a los maestros Carmona e Leon que 
vean la obra que tiene fecha Juan de Flandes , 
e le manden dar los dineros que vierem (Archi¬ 
vo Universitario Salamanca , n° 4. Libro de claos- 
tros , fol. 287 r°. Publicado en parte por M. GO. 
mez Moreno, op. cit., p. 325). 

En cualquier caso, todos los paneles de- 
bian terminarse el 9 de noviembre del mis- 
mo aho: 

«En Salamanca, martes nueve dias del mes de 
Novienbre ano del Nascimiento de Nuestro Sal¬ 
vador Jesu Cristo de mill e quinientos e syete 
anos ... 

Yten los dichos Senores cometyeron a los 
maestros de Penafiel e Frey Pedro de Leon que 
vean la obra del retablo de Juan de Flandes, e 
le manden pagan. (Archivo Universitario Sala¬ 
manca, n° 5, Libro de claostros, fol. 7 v°.) 

Es decir, que los cuadros previstos para 
el primer contrato debian de estar, a! me- 
nos, a punto de acabarse en el momento 
en que se le encargaba la predela ajuan de 
Flandes. 

El 4 de julio de 1508 la Comision tiene 
consrancia de una peticion de Juan de Flan¬ 
des. En ella el pintor comunica las «mejo- 
ras» que habia aportado a su obra, obra que 
le habia costado mucho tiempo. Solo el 
doctor San Isidro se opone y exige un peri- 
taje. 


«En Salamanca, quatro dias de Jullio de 
MDVIII anos... 

Yten, porque Juan de Flandes, pintor, presen- 
ro una peticion en que en efecto dixo que, cn 
el retablo que fiso, gasto mucho tiempo e fiso 
mcjoramiento, e el que le satisfagan, etc. [fol. 
99 v°] acordron todos, deep to el dotor de San 
Isidoro que dixo que sc cunpla lo del contrato 
e no mas, que se vea cl contrato del retablo e 
se busque personas que lo vean juntamente con 
los Senores retor, maestrescuela e Thomas e Ca- 
rera e Castro, e vean lo que se mejoro en el re¬ 
tablo, e lo reficran en el claostro para que sus 
Mercedes vean lo que se deve faser con el dicho 
Juan de Flandes*. (Archivo Universitario Sala¬ 
manca, v° 5. Libro de claostros , fol. 99 r°-99 
v°. Publicado en parte por M. Gomez Moreno, p. 
326.) 

El 19 de julio siguiente, los representan- 
tes de la Universidad deliberan nuevamente 
sobre esta solicitud. El atestado consigna las 
declaraciones de Juan de Flandes segun las 
cuales habia tardado tres anos en pintar los 
cuadros del retablo. La Comision pide que 
se cree un jurado que decida si el pintor me- 
rece recibir mas que los 100.000 marave¬ 
dies que le pagaron. 

«En Salamanca XIX del dicho mes de Jullio 
del dicho ano [1508]... 

Que Villasandino e el bachiller Pedro San Vi¬ 
cente Ynformen cerca de lo del retablo que pi¬ 
de Juan de Flandes ad referendum. 

Luego los dichos Senores platicaron sobre la 
peticion que dio Juan de Flandes , pintor, para 
que le fisiesen recoupensa del retablo que pin¬ 
to, e gratificacion porque dixo que avia tar da¬ 
do en el tres anos e etc. En despues de platica- 
do e dicho diversos pare ceres cerca dello, acor- 
daron que el Senor dotor de Villasandino e Pe¬ 
dro de San Vicente, deputados, reciban ynfor- 
macion de testigos e maestros e personas doc- 
tas, con juramento, sy merece el dicho Juan de 
Flandes gratificacion allende de los cien mill ma- 
ravedis que se le dio e pago el retablo; e lo pre- 
senten en claostro para que vean que es lo que 
se debe baser con el, sobre que les encargan las 
conciencias. Testigos unos de los otros ». (Archivo 
Universitarie Salamanca , n° 5. Libro de claos¬ 
tros\ fol. 105 v°.Publicado en parte por M. Go 
mez Moreno, op. cit., p. 326.) 

El debate queda cerrado por la Comision 
reunida el 24 de julio de ese mismo ano. 
Despues del voto de los representantes de 
laUniversidad, se decide que Juan de Flan¬ 
des recibira 15.000 maravedies ademas de 
los 100.000 que, seguri el pintor, todavia 
no habia acabado de cobrar. A partir de ese 
momento lc pagan 38.200 maravedies a 
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client* de los 100.000 maravedies decidi- 
dos por los dos contratos y de los 15.000 
concedidos como indemnizacion. 

«En Salamanca, XXIII dias de Jullio de 
MDVIII anos ... 

E luego , en el die ho claostro , el Senor do tor 
Villasandino e Pedro de Sant Vicente dixeron 
cue sus Mercedes les avian cometido que red- 
biesen y nformacion cerca del retablo que Juan 
de Elandes pinto e del engano e perdida que dise 
que ha recebido e del dano e de la satisfacion 
que pide e de to do. E que ellos lo avian fee ho 
e tornado cerca dello testigos los dichos de los 
quales ende en que paresce que los dos dellos 
disen que avia recebido de engano fasta dies e 
ocho mill maravedis e, el uno, fasta honse M 
[fol. 108 v°], Que lesparescie que los dichos Se- 
nores fablaron e atercaron cerca dello e votaron 
en ello lo syiente despues de muchas rasones que 
cada uno dellos dio de su voto. [Sigue cl resu- 
men de cada opinion: fol. 108 v°-108 bis.] Gra¬ 
tification con Juan de Elandes, pin tor. 

E luego, los Senores vicerretor e vicescolasti- 
co disceron que , pues la mayor parte del claos¬ 
tro concuerda en que se le den cuinse mill ma¬ 
ravedis y tanbien el die ho Juan de Elandes ha 
die ho que se le deven ciertos ducados de los di¬ 
chos cien mill maravedis , que mandan dar ce- 
dula para el administrador que cunpla el die ho 
Juan de Elandes sobre lo que tiene recebido fasta 
cien mill maravedis , e que le de demos los di¬ 
chos quinse ?nill maravedis , e que pague al do- 
tor Villasandino quinse rreales que pago a los 
testigos que depusieron . 

El doctor Thomas dixo que el dise lo que di- 
cho tiene, e requiere a mi, el dicho notario, que 
no de libramiento syno con su voto. 

(Al margen): Diose libramiento de 38.200: los 
23.200 con que se conplieron los cien mill e los 
15 de la gratification e etc.». 

(Archivo Universitario Salamanca , n° 5. Li¬ 
bra de Claostros, fol. 108 r°-108 bis.) 


Atribuoon y fecha 

En resumen, Juan de Flandes debio de 
pintar ocho composiciones escenicas, des- 
tinadas sin duda al cuerpo del retablo y seis 
pinturas para adornar las puertas. Estos cua- 
dros son objeco de un primer contrato fe- 
chado el 2 de septiembre de 1505. Las cuen- 
tas permiten precisar que las tablas latera¬ 
ls debian haber estado pintadas a partir del 
1 de febrero de 1507. La mayorla de esos 
cuadros tenian que haber sido concluidos 
cuando el 10 de julio de 1507 la Universi- 
dad encarga a Juan de Flandes la predela 
del retablo compucsta por diez figuras ais- 


ladas. El conjunto tema que haber sido aca- 
bado en noviembre de 1507, pero es muy 
posible que las «mejoras» aportadas por 
Juan de Flandes, mejoras de las que habla 
en el texto del 4 de julio de 1508, hayan 
sido realizadas a principios del ano 1508. 

La critica estilistica permite confirmar la 
identiflcacion de este fragmento con la pre¬ 
dela del retablo. Asi pues, senan dos de las 
seis figuras que Juan de Flandes pinto du¬ 
rante la segunda mitad del ano 1507. La 
propuesta de Gomez Moreno ha sido segui- 
da por los otros crlticos. En ella pueden 
apreciarse todos los rasgos de realismo me- 
ditativo y del toque del pintor. Tambien 
queda magnificamente patente su busque- 
da de una misteriosa gracia. Enue los pa- 
recidos mas evidentes se puede destacar, en 
el Retablo mayor de la Caredral de Palen- 
cia, la Magdaiena de el «Noli me tangere». 

En el Poliptico de Isabel se pueden en- 
contrar los mismos tipos femeninos. En par¬ 
ticular se observara la relacion con el pre- 
sunto retrato de Isabel del Sermon de la 
montana del Palacio Real de Madrid. La 
alusion a la figura real es tanto mas plausi¬ 
ble cuanto que el tema de la Magdalena ha 
servido comunmente a principios del siglo 
XVI como retraro idealizado. Tambien se 
han consignado otras referencias a los per- 
sonajes de la Corte. Ann Tzeutschler Lurie 
(1976) lo ha senalado muy bien en el pa¬ 
nel del Retablo de San Juan Bautista de Mi- 
raflores conservado en el Museo de Cleve¬ 
land. 

Esta obra es significativa de la volunrad 
de Juan de Flandes de responder, con su 
lenguaje, a las estructuras iconograflcas y de 
composicion impuestas por su nuevo me¬ 
dio y, mas exactamente, ala«traza» del en- 
tallador que habia concebido la arquitec- 
tura del retablo segun las exigencias de la 
Universidad. El pintor, posiblemente ins- 
pirado en el tema de los bustos-relicario, 
ha dado una version tfpicamente flamenca 
de ese banco castellano mediante el uso de 
la grisalla. Su vision, que sirua a la figura 
enrre la ilusion de lo escultural y de lo vi- 
viente, esta llena de originalidad y anun- 
cia los futuros desarrollos de este tipo de 
la pintura flamenca del siglo xvi. 
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Descripcion? 

Este retablo funerario decoraba, hasta 
1953, el sepulcro del archidiacono Francis¬ 
co Rodriguez de San Isidoro en el claustro 
de la catedral vieja de Salamanca. Los es¬ 
cudos de armas familiares de dicho cano- 
nigo aparecen arriba en los cres paneles que 
forman el cuerpo del retablo. Represen tan, 
lateralmente, a Santiago el Mayor, y, a la 
derecha, Los estigmas de San Francisco. La 
predela tiene una Piedad en el centro, y, 
a cada lado, las figuras en busto de San Pe¬ 
dro y San Pablo. 

El nivel iconografico principal muestra a 
los santos protectores invocados como in- 
tercesores del paso de la vida terrestre a la 
vida eterna. San Miguel, el arcangel psico- 
pompo, aparece como defensor de los ele- 
gidos. En cuanto a los dos santos, represen- 
tan a los patrones de los comirentes de la 
obra: Santiago a Diego Rodriguez, y San 
Francisco a su hermano Francisco. Sus dos 
sepulcros, proximos, estan intimamente 
asociados por su estilo, sus formas arquitec- 
tonicas y su iconografia. Asi, el escudo fa¬ 
miliar (una torre y cinco estrellas) esta es- 
culpido encima de la enjuta de los dos ar- 
cos que coronan las tumbas, al igualmente 
que se repite la figura de San Miguel ven- 
ciendo al Dragon. 

La imagen central del trfptico subraya el 
tono maniqueo de la vision inspirada en el 
apocalipsis. De forma emotiva el pintor 
opone la belleza del caballero celeste, exal- 
tada por su silueta y la riqueza de su orna- 
to, al cuerpo adiposo y enrojecido del ani¬ 
mal. El monstruo alimenta a sus cnas que 
invaden la ciudad maldita. Como signos del 
mal universal, se elevan al cielo, y reapare- 
cen con caras amenazadoras entre las nu- 
bes de tormenta que maculan la inmensi- 
dad del aire. La lucha celeste se cierra con 
la imagen premonitoria de la destruccion 
de la ciudad evocada con los reflejos atmos- 
fericos de la coraza y del escudo de San Mi¬ 
guel. 

Como un eco, otro combate, el del «Ma- 
tamoros», se adivina en el paisaje del pa¬ 
nel de la derecha, que representa al Apos- 
tol Santiago entronizado en un palio de ho¬ 
nor resguardado por un «rempietto» rena- 
centista abierto al cielo. La escena minia- 
rurizada representa al apostol de caballero 
cristiano, con el sombrero de peregrino; una 
nube de polvo y una cabeza de moro en- 


RETABLO DE SAN MIGUEL 
Procedeme de la tumba de 
Francisco Rodrigue* de San liidro, 
del claustro de la Catedral de Salamanca 
Hacia 1505-1506 
Madera de pi no 
215 x 210 cm. 

Musco Dioccsano. Salamanca 
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RETABLO DE SAN MIGUEL 


Santiago el Mayor 

y 

Los estigmas de San Francisco 
Tablas laterales del Retabio de San Miguel 
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sangrentada en el suelo, subrayan la dure- 
za del combate. 

La cohesion del triptico esta afianzada en 
la escenificacion y el paisaje. En la parte su¬ 
perior, la unidad de tres lugares en un mis- 
mo espacio, que refuerza la articulacion de 
las figuras, responde a la idea de los sepul- 
cros geminados que unen a los dos herma- 
nos difuntos. Esta cohesion aparece de nue- 



vo en la composicion de la predela, la cal- 
ma hieratica de las figuras y su aislamiento 
en lienzos absrractos de brocado dorado, su¬ 
brayan su funcion teologica, 

Resena historica 

La lapida funeraria de la rumba lleva una 
inscripcion sin fecha que anuncia en tiem- 
po futuro, el entierro del canonigo Fran¬ 
cisco Rodriguez, quien por tanto debia de 
estar vivo cuando se realizo: 

•AQULDEBAXO.SE.ENTERRARA. FRANCISCO. 
RRODRIGUES. CANONIGO. DE. SALAMANCA*. 

La lapida del sepulcro de al lado, a la iz- 
quierda, da la fecha de la muerte del ar- 
chidiacono Diego Rodriguez: 


«AQUI.YASE.EL.REVERENDO.SENOR.DON.DIE¬ 
GO. RODRIGUES. ARCEDIANO.DE. SALAMAN¬ 
CA . EALLEC10. A. VEINTITRES. DE. DESIENVRE. 

de.mccccc.hu. annos*. 

El canonigo archivero de la Universidad 
y de la catedral, don Florencio Marcos, nos 
ha proporcionado, y luego publicado (FI. 
Marcos, El Triptico de San Miguel de Juan 



de Flandes, en el diario de Salamanca, El 
Adelanto, 2 de marzo de 1975) una serie 
de datos biograficos sac ados de los archivos 
de la catedral referidos a esos dos eclesias- 
ticos y a su familia, cuyo nombre entero 
era Rodriguez de San Isidro. Francisco 
Rodriguez, el supuesto comitente, era ca¬ 
nonigo de la catedral de la que fue pro- 
curador en Roma, enviado el 14 de julio 
de 1505. Murio poco antes del 5 de junio 
de 1506. Su hermano Diego, muerto el 
23 de noviembre de 1504, era profesor de 
Derecho en la Universidad y archidiacono 
en la catedral. 

El triptico que ha sufrido graves deterio- 
ros, esta actualmente en restauracion. A las 
lagunas y levantamientos, se han anadido 
los numerosos repintes del tratamiento efec- 
tuado en 1953 cuando fue trasladado al 
Museo Diocesano. Los santos Pedro y Pa - 
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bio han sido casi totalmente hechos de nue- 
vo. El tratamiento actual ha pcrmitido ha- 
liar de nuevo la transparencia de los tonos 
y la delicadeza pictorica de las formas ori- 
ginales de San Miguel y Santiago . El mar- 
co original del tnptico ha desaparecido. 



Atribucion y fecha 

El estilo y la tecnica aparecen con clari- 
dad a pesar de las numerosas restauracio- 
nes, por lo que no se ha vuelto a dudar de 
su atribucion. En cuanto asu fecha, podria 
situarse entre 1505, ano de la llegada del 
pintor a Salamanca, y 1506, fecha de la 
muerte del comitente. 

A1 igual que en el retablo de la Univer- 
sidad, se observa una hispanizacion en la 
concepcion del retablo, no solo en el sopor- 
te, sino tambien en la adopcion de los fon- 
dos de oro de la predela. A pesar de su mo- 
numentalizacion, la arquitectura del tem- 
plete a la italiana de Santiago , esta vincu- 
lada a la del Poliptico de Isabel\ donde apa- 
rece por primera vez el esrilo renacentista, 
la otnamentacion tiene todavia acentos go- 
ticos. El esplritu maniqueo de la Reconquis- 
ra ha dado una nueva otientacion a su ico- 
nografia, pero tanto esta como su estilo si- 
guen en la linea de su origen ganto- 
brujense. Se observara, por ejemplo, que 
San Miguel esta inspirado en el de Mem- 
ling, mientras que la Piedad revela la in¬ 
fluence de Van der Goes. La hispanizacion 
es el resultado de la voluntad del pintor de 
traducir a su propio lenguaje las obligacio- 
nes e ideas derivadas del contraro. 


RETABLO DE SAN MIGUEL 



San Pedro, Piedady San Pablo 
Predela del Retablo de San Miguel 
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SAN ANDR&S 
Hacia 1505-1508 
Madera dc pino 
73,5 x 51,5 cm. 

Musco provincial. Salamanca 


Description 

El apostol que lleva el libro y su atribu- 
to, la cruz en X, se yergue en el primer pia¬ 
no de un vasto paisaje montanoso. El pri¬ 
mer piano esta puntuado con bloques ro- 
cosos. El suelo esta ntmicamente marcado 
con pequenos monticulos de hierba cuyos 
ocres y verdes estan muy matizados. Un ar- 



bol verde esmeralda a la izquierda y un pro- 
montorio rocoso en verde muy claro a la de- 
recha sirven de tramoyas espaciales para se- 
nalar el piano medio. Mas alia, un sendero 
conduce a un recinto fortificado. Entre los 
arboles animados con acentos luminosos, 
un toque de color rosa senala una mansion. 
A lo Iejos, una serie de colinas verdosas se 
escalonan al pie de una cadena rocosa casi 
diafana. La daridad y la palidez progresiva 
de los tonos ocres y verdosos evocan el aire 
soleado. Esta luz vaporosa subraya la acti- 
tud tranquila y melancolica del santo cuyo 
drapeado esta modelado por el bianco con 
sombras rosas del abrigo, el traje es de un 
azul verdoso. 


RESENA HJSTORICA 

Post (V, 1934, pag. 324) ha formulado 
la hipotesis de que la obra procede del mis- 
mo retablo que el fragmento de la predela 
de la Universidad (cat. 13 ), cuyas figuras 


efectivamente son comparables. En este ca- 
so se trata de una de las seis figuras previs¬ 
tas para las puertas. Pero tambien hay que 
tener en cuenta otro encargo mas tatdio he- 
cho a Juan de Flandes para el retablo del 
hospital universitario que se menciona en 
el libro de C/aostros del ano 1508. El 24 de 
julio, despues de haber decidido definiti- 
vamente sobre la peticion de aumento de 
Juan de Flandes por su trabajo en el reta¬ 
blo de la capilla universitaria, la Comision 
encatga a sus delegados que discutan con 
el pintor su proyecto de retablo para el hos¬ 
pital: 

«En Salamanca , XXlll dias de Jullio de 
MDVlllanos ... 

Comission del retablo del hospital. 

Yten todos los dichos Senores dixeron que , 
por que el ospital tiene necesidad de un retablo, 
que cometen a Villasandino e Frias que hablen 
con Juan de Flandes , e lo refieran en claostro lo 
que acudieren cerca dello. Testigos unos de 
otros». (Archivo Universitario Salamanca, n° 5. 
Libro de claosiros , fob 108bis.) 

Apenas un mes despues (el 16 de agosto 
de 1508) se contrato a un entallador de Sa¬ 
lamanca, Anton de Lurrena, para realizar 
la arquitectura y los adornos segun el plan 
que presento: 

«Contrato del retablo del espital del Estudio 
que a de haser de talk Anton de Lurrena, veci- 
no de Valladolid. En Salamanca a XVI de 
MDVIII° anos Anton de Lurrena, entallador ve- 
cino de Salamanca, se obligo et tomo a cargo 
de haser un retablo de madera e talk para ei es¬ 
pital del Estudio de Salamanca en la manera 
syguiente conforme a la muestra que el dicho 
Anton de Lurrena tiene fecha (etc.)». 

Al final del texto, Juan de Flandes es ci- 
tado como experto para controlar la obra: 
y a de ser fee ho a contntamiento de la Uni¬ 
versidad conforme a la muestra , a vista de 
maestros e de Juan de flandes, pintor ... 

El 14 de septiembre de 1508 se adopta 
la decision de confiar la realizacion de los 
cuadros a Juan de Flandes, decision moti- 
vada por la eminencia del arte del pintor 
de quien se espera un trabajo de la misma 
calidad que la de las tablas de la capilla uni¬ 
versitaria. La Comision toma la precaucion 
de fijar un limite al precio: 30.000 mara- 
vedies y solicita al pintor que abandone el 
hospital donde habia instalado su taller se¬ 
gun una clausula del contrato del 2 de sep¬ 
tiembre de 1505 relativo al retablo anterior: 
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«En Salamanca, juevcs XHUde Setiembre del 
dicho ano [1508], ... 

El tecablo del hospital se haga. 

Yten fablaron sobre el retablo que se ha de 
faser en el hospital del Estudio e acordaron que, 
porque Juan de Flandes es tan excelente pintor, 
que se le de a haser, con tanto que lo faga tan 
bueno en perfecion como el de las Escuelas e con 
la ystoria e como esta acordado e que no se le 
de mas de fasta trcynta mill maravedis e que no 
espere que se le han dc gratificar une blanca, 
aunquc esta condicion no se asiente en el con- 
trato. E cometieron que faga el contrato a los 
dotores Castro e Carera e dicronles poder de ha¬ 
ser lo otro siguiente en forma. 

Yten mandaron que Juan de Flandes no este 
en el hospital. (Archivo Universitario Salaman¬ 
ca, n° 5. Libro de claostros , fol. 128 v° 129. Pu- 
blicado en parte por M. GOmez Moreno, 1913, 
1914, p. 326.) 

Despues de este documento el libro de 
Claostros ya no nos da mas rastros ni del 
pintor ni del retablo. Es posible que Juan 
de Flandes no haya aceptado esas condicio- 
nes y que haya rechazado ese trabajo como 
lo supone Gomez Moreno (1913-1914, p. 
326 ), quien observa acertadamente que no 
figura en acta ningun contrato con Juan de 
Flandes como tampoco existen cuentas pa¬ 
ra ese retablo. Pero no se puede excluir el 
hecho de que hubo un conato de tealiza- 
cion puesto que tan solo un ano despues 
se puede encontrar el contrato oficial del 
pintor para las tab las destinadas a agran- 
dar el Retablo mayor de la Catedral de Pa- 
lencia (cat. 16-18). Ninguna otra prueba 
documental permite situat su salida de Sa¬ 
lamanca. 

La bipotesis de Post, segun la cual el San 
Andres podia haber formado parte del re¬ 
tablo de la capilla universitaria no carece de 
fundamento puesto que el contrato de 1505 
cita 6 «ymagenes» en el programa. Pero en- 
tonces habna que reconsiderar la idea pro- 
puesta por Eisler (1959), de que el panel 
que representa a San Miguely San Francis¬ 
co del Metropolitan Museum de Nueva 
York, formaba parte de ese retablo. Aun- 
que tambien son figuras aisladas, su con¬ 
ception de figuras vivientes situadas en ni- 
chos (bastante semejantes a las que han si- 
do conservadas de la predela de ese reta¬ 
blo) es muy diferente de la adoptada para 
el San Andres. Las dos hipotesis son plau- 
sibles y no se excluyen la una a la otra, si 
se tiene en cuenta un texto del libro de 
Claostros del 4 de julio de 1508 (fol. 99) 


que transmite una solicitud de aumento de 
pago para el retablo de la capilla. En su pe¬ 
tition, Juan de Flandes, consigna el tiem- 
po que ha dedicado a la obra y a los «me- 
joramientos» que aporto a ella: ... porque 
Juan de Flandes , pintor , presento una pe¬ 
tition en que en efecto dixo que } en el re¬ 
tablo que ft so, gas to mucho tiempo e fiso 
mejoramiento. En este con texto, se podria 
pensar que el San Andres ha podido set eli- 
minado. Pero nada es seguro... 


san andr£s 


87 






CAT. 16/17/18 


TABLAS DEL RETABLO MAYOR 
DE LA CATEDRAL DE PALENC1A 



Tablas centrales de la predela 
del Retablo Mayor de la Catedral de Palcncia, 
en su disposicion original 
El Calvaria se encuentra cn la actualidad 
cn coleceion particular madrilena 
[vease pagina contigua] 


DescripciCjn 

Estos tres cuadros pettenecen a la prede¬ 
la de ese vasto retablo-fachada dorado y po- 
licromado que se eleva hasta las bovedas de 
la catedral. La arquitectura, de estilo pla- 
teresco, enmarca estatuas de santos y de san- 
tas y unas tablas pintadas que evocan esce- 
nas de la vida de Cristo. El conjunto, que 



es el resultado de varias modiflcaciones, esta 
coronado con un enorme calvario esculpi- 
do y centrado en un tramo mediano mas 
amplio que incluye las figuras talladas de 
la Virgen de la Asuncion y del parrono de 
la caredral San Antonino de Apamea. 

Diez de estos cuadros son de Juan de 
Flandes y representan sobre la predela el 
Getsemam, el Arresto de Cristo , Cristo con 
la cruz a cuestas, El Santo Sepulcro, la Re¬ 
surrection y la Cena de Emmaus; en el se- 
gundo nivel el Ecce Ho?no y el Noli me tan- 
gere (es decir, el Encuentro de Cristo y Ma¬ 
ria Magdalena despues de la Resurreccion); 
en el tercer nivel, la Anunciacion y la Na- 
tividad. 

Las dos tablas del cuarto nivel, la Visita¬ 
tion y la Adoration de los Mag os, son de 
un discipulo castcllano del maestro. Un 
duodecimo cuadro de Juan de Flandes, que 
representa el Calvario, fue retirado del re- 
tablo en la segunda mitad del siglo XVI y 
adquirido duranre los anos cuarenta por un 
coleccionista madrileno. Este Calvario pin¬ 
tado estaba situado en el centro de la pre- 
del a, entre el Cristo con la cruz a cuestas 
y El Santo Sepulcro , a los que rebasaba con 
su altura en unos diez centimetros. Estas 
tres escenas estaban puestas de relieve por 
sus formatos y sus composiciones, a la ma- 
nera de un tnptico que llamase la arenrion 
hacia el cenrro de la predela. 

Se establecio una continuidad espacial. 


como en el conjunto de los cuadros de la 
predela, mediante una perspectiva nivela- 
da y mediante un juego de cesuras y de bas- 
tidores laterales. En primer termino se es- 
tablece un vinculo mediante la terraza cu- 
bierta de guijarros y los personajes. Asi, la 
masa tocosa y los personajes del grupo del 
Transito de la Virgen del Calvario , segun 
una linea oblicua opuesta, hacen pareja con 



la parte detecha del Cristo con la cruz a 
cuestas. El soldado que se yergue de espal- 
das, a la derecha del Calvario , esta presen- 
tado en oposicion al personaje contiguo, el 
profeta que nos mira, aislado tambien en 
primerisimo piano, en el Santo Sepulcro. 

El triptico rambien se perfila por los jue- 
gos de profundidad y de distribucion del 
conjunto de los personajes. Tanto en el 
Cristo con la cruz a cuestas como en El San¬ 
to Sepulcro , las figuras principals se suce- 
den como sobre un friso paralelo al piano 
del cuadro. Por el contrario, un semicircu- 
lo de personajes llama nuestra atencion ha¬ 
cia el Cristo crucificado, que esta realzado 
por la grandeza del paisaje del Calvario , un 
circo rocoso dominado por la inmensidad 
del cielo. En ambas composiciones latera¬ 
les el vinculo esta subrayado ademas por los 
acentos medianos. 

El conjunto de los cuadros del retablo ha 
sido concebido a la maneta de un polipti- 
co con uniones verticales y laterales y va- 
riaciones de perspectiva en funcion de la al- 
rura de las escenas. 

Para la insercion material de las tablas en 
la arquitecrura, el pintor ha reservado un 
amplio borde bianco cuya linea de demar- 
cacion corta literalmente todos los elemen- 
tos que bordean la composicion. Son cesu¬ 
ras espaciales, subrayadas mediante pilas- 
tras y entablamentos que parecen orlas en 
miniatura. El pintor ha hecho que estos 
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cuadros se destacaran del conjunto esculpi- 
do al tiempo que acerca a los espectadores 
a las figuras principals, aislandolas en el 
primer piano de la escena. 


Resena hjstorica 
EL CONJUNTO 

Gracias a los contratos y a las cuentas del 
Libro de las Obras y, por anadidura, gra- 
cias a las actas capitulares de la catedral de 
Palencia, ha sido posible reconstruir con 
bastante exactitud la historia de este reta- 
blo. Dicha historia ha sido publicada con 
todo detalle por el canonigo archivero Jesus 
Martin Payo (1953) y en el Corpus de los 
Primitivos Flamencos (Vandevivere, 1967, 
pags.. 30-42). La importancia de la obra ha 
merecido que el cronista de Palencia, don 
Alonso de Madrid, la citara en la Silva Pa- 
lentina que escribio entre 1536 y 1539- 

El origen del retablo esta asociado a la 
intervencion personal del obispo Diego de 
Deza. La importancia de la donacion expli¬ 
ca que el nombre de ese mecenas haya que- 
dado relacionado con el, ya sea en los do¬ 
cuments de los archivos o en las fuentes 
literarias. Y a pesar de las numerosas e im¬ 
portances modificaciones que se han ido 
produciendo hasta el siglo XVII, la obra rea- 
lizada bajo las ordenes de ese prelado sub- 
siste en gran parte y lleva todavia sus armas. 
Cuando en 1520 se abrio un concurso para 
tealizar su policromia, el anuncio del mis- 
mo resume muy bien el sentido de esa pri- 
mera iniciativa: El reverendisimo Senor 
Don Diego de Dega , Argobispo de Sevilla 
e obispo que fue de Palencia ha hecho ka- 
zer a su costa un grand retablo de talla al 
romano y ymaginena para la capilla mayor 
de esta santa iglesia, Este texto pone en evi- 
dencia el estilo renacentista de este retablo 
que fue concebido segun el modelo del re¬ 
tablo, desaparecido, que el Gran Cardenal 
Pedro Gonzalez de Mendoza mando reali- 
zar para su Colegio de Santa Cruz de Va¬ 
lladolid, y ello, desde antes de 1494. La ar- 
quitectura al modo e man era de lo antiguo 
y romano tarn bien fue ej ecu tad a por el mis- 
mo entallador de Valladolid, Pedro de 
Guadalupe, bajo la direccion del arquitec- 
to del Colegio, Lorenzo Vasquez. 

El 23 de agosto de 1506, el notario capi¬ 
tular hace constar que Pedro de Guadalu¬ 


pe ha acabado de tallar los elementos de tablas dll. retablo mayor 

la arquitectura depositados en una sala del D E LA catedral de palencia 

hospital de San Antolin, anejo a la catedral, 

que sirvio de ambito de trabajo durante el 

tiempo que duto la empresa del retablo. Un 

ano antes, Diego de Deza habia llamado 

al gran escultor de Burgos, Felipe Bigamy, 

para que creara las estatuas y los relieves his- 

toriados de su retablo. Esta obra d zymagi- 



mm 


nena se llevo a cabo bajo el episcopado de 
Juan Rodriguez de Fonseca. Las transforma- 
ciones del proyecto inicial se debieron ori- 
ginariamente a la intervencion de este pre¬ 
lado. En 1509 se acababa la construccion 
del nuevo coro de los canonigos, iniciado 
en 1504 por Diego de Deza y proseguido 
por Fonseca, cuya memoria quedaria aso- 
ciada a el gracias al trascoro. Ese mismo ano 
se decidio el desplazamiento de la capilla 
principal, originando la necesidad de agran- 
dar el Retablo Mayor destinado en un prin- 
cipio al espacio mas restringido de la actual 
capilla del Sagrario. El primer documento 
que plasmaba esta modificacion es el con- 
trato con Juan de Flandes de 19 de diciem- 
bre de 1509. Bigamy acababa justamente 
de terminar, dos meses antes, el conjunto 
del programa esculpido previsto por Die¬ 
go de Deza. Nada estaba todavia en su si- 
tio. Juan de Flandes murio antes de que los 
cuadros estuvieran montados. Hasta el 3 de 
marzo de 1518, bajo el episcopado dejuan 


Retablo Mayor de la Catedral de Palencia 
Adviertasc, en la parte inferior y 
tras el remate cupuliforme del Sagrario, 
el hueco ocupado en su origen 
por la tabla del Calvaria 
[vease pagina anterior] 
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Detalle del Ecce Homo 
Retablo Mayor 
Catedra! de Palencia 


de Velasco (1514-1520), no se firmo el pri¬ 
mer contrato para la ampliacion de la ar- 
quitectura del retablo con el entallador de 
Palencia Pedro Manso. En el preambulo de 
este contrato se recuerda que el retablo tie- 
ne que ser agrandado, sobre todo, en altu- 
ra. Lo esencial de los trabajos de Pedro 
Manso consisda en anadir un piso, en crear 
un nuevo coronamiento y acondicionar dos 
nuevos tramos verticales para recibir los cua- 
dros que Juan de Flandes ya habia pinta¬ 
do, Este coronamiento debla acoger un cal- 
vario y sera la obra que Juan de Valmaseda 
esculpio un ano despues. El documento 
precisa que los elementos deberan ser ta- 
llados de acuerdo con las mismas formas 
que las realizadas por Pedro de Guadalu¬ 
pe. De ahi la dificultad de diferenciar las 
partes realizadas por Guadalupe de las de 
Pedro Manso. El 14 de mayo de 1522, los 
representantes del Capltulo se declaran sa- 
tisfechos con la obra de Pedro Manso y de 
sus ayudantes. 

A partir de este momento ya se podia po- 
licromar el retablo. Para ello, desde el 23 
de mayo de 1520, los canonigos habian fir- 
mado un primer contrato con unos pinto- 
res doradores de Burgos. Contrato este que 
fue anulado y hasta el 2 de mayo de 1525 
no se llego a un acuerdo definitivo con los 
pintores doradores de Burgos, Alonso y An¬ 
dres de Espinosa. Estos ultimos pidieron 
que se hiciesen nuevos cambios en el reta¬ 
blo. Con este fin, el Capltulo conrrata a los 
entalladores de Palencia, Alonso de Solor- 
zano y Gonzalo de la Maza. Este acta, fe- 
chada el 3 de mayo de 1525, apenas da mas 
detalles, refiriendose simplemente al con¬ 
trato de los pintores doradores de 2 de ma¬ 
yo del mismo ano. Sin embargo, el segun- 
do contrato firmado con el mismo fin, con 
Alonso de Solorzano y Gonzalo de la Ma¬ 
za, fechado el 30 de septiembre de 1525, 
es mas expllcito. Los artesanos deberan, en- 
tre otras cosas, realizar el nuevo corona¬ 
miento del retablo (sustituyendo al de P. 
Manso) as! como el molde parejo que en- 
marca lateralmente al retablo. Como lo ob- 
serva Jesus San Martin, su papel consistio 
sobre todo en ej ecu tar los trabajos de acon- 
dicionamiento solicitados por los pintores 
doradores. Vale la pena observar que en ese 
momento el retablo ya estaba erigido por 
encima del altar de la capilla principal. Es- 
ta ereccion debio de hacerse entre 1520 y 
1522. Pero el Capltulo no dejo constancia 


de la finalizacion de la policromia y la co- 
locacion defmitiva del Retablo mayor has¬ 
ta el 8 de mayo de 1527. La presentacion 
actual del Retablo tampoco es la misma que 
la de 1527. Durante la segunda mitad del 
siglo XVI y principios del XVII se introdu- 
jeron cambios relativamente poco impor¬ 
tances que se limitaron al tramo central, co¬ 
mo veremos mas adelante. El basamento ac¬ 
tual, de madera, jaspeada, se situa, por la 
proporcion de sus moldes, hacia finales del 
siglo XVIII. Los textos no permiten hacerse 
una idea de como era el basamento origi¬ 
nal. 

Hasta despues de la muerte del pintor 
(1519) y de los cambios realizados en la ar- 
quitectura del retablo hacia 1585, no se co- 
locaron las pinturas. Dichas modificaciones 
perturbaron hasta tal punto el piano origi¬ 
nal que hubo que intervenir en las tablas 
de Juan de Flandes. Este es el origen de los 
repintes que ocultan las partes ahora visi¬ 
bles de los bordes blancos que Juan de Flan¬ 
des habia reservado para que sus cuadros 
fuesen colocados en el marco arquitectoni- 
co. Ademas, el Cristo con la crux a cuestas 
y El Santo Sepulcro , fueron acortados a iz- 
quierda y derecha respectivamente, cosa 
que provoco la supresion de un travesano 
lateral del dorso y la apertura de junturas 
entre las planchas que forman las tablas. 

LOS CUADR OS DE JUAN DE FLANDES 

El contrato de Juan de Flandes de 19 de 
diciembre de 1509 estipula que el pintor 
debera realizar un conjunto de 110 cuadros 
destinados a la ampliacion del retablo. El 
programa iconografico y las dimensiones 
quedan precisadas en dicho contrato. 

El precio se fija en 500 ducados (= 
187-500 maravedies) que se pagaran en 
funcion de la marcha de los trabajos. Los 
materiales seran a cargo del pintor, excep- 
to en lo que se refiere a las tablas que le 
fueren entregadas ya completamente pre- 
paradas. La suma es considerable si se la 
compara con los 300.000 maravedies paga- 
dos por la arquitectura de Guadalupe y las 
escukuras de Bigamy (22 estatuas, dos gran- 
des grupos y un relieve) previstos en el pri¬ 
mer proyecto. Sin embargo, el plazo im- 
puesto es muy breve: tres anos. Posible- 
mente por eso se estipula en el contrato que 
el pintor, al tener que pintar con su propia 
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mano, debe permanecer en Palencia y tra- 
bajar todos los dias y ello cuando el invier- 
no fuese mas benigno, pues es particular- 
mente rudo y largo en la Tierra de Cam¬ 
pos... 

Las cuentas establecidas por el notario ca¬ 
pitular, Alonso Paz, incluyen su copia del 
contrato en el Libro de las obras . Aunque 
no nos permiten seguir el ritmo del traba- 
jo, si dejan suponcr que este ulrimo sufrio 
algunas alreraciones posiblemente atribui- 
bles a otros encargos. Primero de todo, en 
la catedral, el Descendimiento de la Cruz 
y la Piedad, que posiblemente fueron in- 
cluidas en el programa hacia el final del tra- 
bajo y poco tiempo antes de la mucrte del 
pinror, en 1519, cuando ya se habia inicia- 
do la ampliacion de la arquitectura. Estos 
dos cuadros, que nunca llegaron a montar- 
se, permanecieron en la catedral hasta los 
anos cuarenta, fecha en la que pasaron a 
una coleccion privada de Madrid. Fuera de 
ia catedral, el retablo de la iglesia de San 
Lazaro, posiblemente un encargo de San- 
cho de Castilla, allegado del obispo Fonse¬ 
ca, hecho a Juan de Flandes cuando rraba- 
jaba para el Retablo Mayor . Debio de ha- 
ber confusiones en las cuentas. No parece 
que el Capitulo hubiera respetado sus con- 
rratos, posiblemente porque tampoco el 
pintor habia respetado los suyos al aceptar 
contratos de fuera. Al parecer, no hubo 
ningun tipo de conflicto, pero se puede 
comprobar que, aunque la suma se pago 
en su totalidad, cerca de una decima parte 
fue la viuda del pintor quien la recibio. Sea 
como fuere, lo que si es cierto es que el pin¬ 
tor empezo su trabajo en 1510 y termino 
los 11 cuadros previstos en el contrato de 
1518 cuando se firmaba el contrato con el 
entallador Pedro Manso para terminar la ar- 
quirectura. De las cuentas rambien se pue¬ 
de inferir que en 1514 mas de la mitad de 
los cuadros estaban pintados. 

Ya hemos dicho que Juan de Flandes 
nunca vio sus cuadros en el retablo. El mon- 
taje no se realizo hasta 1522 al concluirse 
el trabajo del entallador Pedro Manso y sus 
colaboradores. La ereccion esta explicita- 
mente mencionada en el contrato de 1525 
para la policromia. Ese aho se produjeron 
nuevas modificaciones, mucho mas redu- 
cidas, debidas a dos entalladores de Palen¬ 
cia (Alonso de Solorzano y Gonzalo de la 
Maza). Estos cambios acarrearon una nue- 
va disposicion de los cuadros. Como pue¬ 


de observarse en las obras, los cuadros fue- tablas del retablo mayor 

ron agrandados (el Ecce Homo y el Noli me DE LA catedral de palencia 

tangere), la pintura del anadido puede en- 

contrarse en los bordes de colocacion de la 

mayoria de los cuadros. Esos pcquenos ana- 

didos de pintura en los bordes fueron eje- 

cutados sobre los cuadros ya colocados. La 

policromia de la obra, confiada a unos pin- 

tores doradores de entre los mejores de Bur¬ 



gos, concluye en 1527... mas de 20 anos 
despues del primer contrato del retablo. 

Los documenros permiten autentificar es- 
tas obras con una cerreza absoluta. Por el 
contrario, su fecha de ejecucion es menos 
precisa, aunque se la pueda situar de ma- 
nera segura entre 1510 y 1515. Por esta ra- 
zon, este conjunto consrituye una de las ba¬ 
ses mas solidas para los catalogos de los Pri- 
mitivos Flamencos. 

CRJSTO CON LA CRUZ A CUESTAS 

El cortejo que se exticnde en la terraza 
rocosa parece detenerse en el rostro ensan- 
grentado de Cristo que mira al espectador 
con una dulzura tragica que contrasta con 
la violencia caricaturesca del verdugo. La 
imagen maniquea del verdugo se refuerza 
con la vision de la ciudad incendiada, pre- 
monicion del Juicio Final, reflejada en su 
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coraza, mientras que la realidad del mal se 
subraya con la herida dolienre de la pierna. 

La realidad concreta de la historia se ma- 
nifiesta en numerosos detalles: la desolacion 
del paisaje iluminado por el sol poniente, 
la torre central por la que asoman dos es- 
pectadores, el cesto de ropa de la Veroni¬ 
ca, presentada como una lavandera sorpren- 
dida en su crabajo, la herradura en el sue- 



lo. Los simbolos se confunden con la reali¬ 
dad cuyos detalles impulsan de nuevo a la 
mediracion. Asi, los rubles que se descu- 
bren entre las rocas expresan el significado 
redentor de la sangce de Cristo derramada 
a sus pies. 

La acruaiidad de la escena esta indicada 
por la presencia del rey Fernando de Ara¬ 
gon que apatece, a la derecha, al lado de 
un joven heraldo que toca la trompeta. Su 
expresion de tristeza compasiva, que tes- 
ponde a la de Simon de Cirene, es, en cierto 
modo, un ejemplo para el espectador. 

Se observara como el pintor ha monu* 
mentalizado aquellas figuras que reflejan 
las fuentes iconograficas. Entre ellas, se en- 
cuentran el verdugo y el caballero, de es- 
paldas, que le precede a la altura de la to¬ 
rre central: estas figuras podrian haber si- 
do inspiradas directamente por el gran Cris¬ 
to con la Cruz a Cuestas , grabado de Schon- 
gauer, o, indirectamenre, por su influen- 
cia sobre Memling (por ejemplo, en el Re¬ 
tablo de laPasion de Turin). Se observara, 
asimismo, que la herida del verdugo es una 


variacion original sobre un motivo que el 
pintor ha podido ver en el Triptico de Jan 
Joest del trascoro de la catedral de Palen- 
cia. 


EL SANTO SEPULCRO 

El pintor se ha inspirado en un procedi- 
miento tearral de Van der Goes para crear 



una imagen nueva del tema, paralela, por 
primera vez en un retablo pintado, a los 
grandes Santos Sepulcros esculpidos del si- 
glo XV que conservana como recuerdo de 
su pais de origen. 

La figura monumental de un profeta, a 
la entrada del recinto funerario, dirige la 
escena introduciendonos en el drama. Des- 
taca por su manto rojo y dirigiendonos una 
mirada intensa nos invita a penetrar en la 
composicion para contemplar el cuerpo tra- 
gico de Crisco, su ultima mirada paraliza- 
da por la muerte. La direccion de la repre- 
sentacion esta a cargo del personaje en bus- 
to, vestido de negro, que aparece al fondo 
del espacio, bajo el oculo. Esta figura que 
mira con insistente atencion al profeta, nos 
sugiere la imagen de un especrador ideal 
situado en el centro del drama. Se ha iden- 
tificado aqui un autorretrato de Juan de 
Flandes, es el mismo personaje que apare¬ 
ce en busto, a la derecha, entre la muche- 
dumbre de la Multiplication de los panes 
del Poliptico de Isabel, en el Palacio Real 
de Madrid. El instrumento mecalico que 
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sostiene es un compas de punta seca, co- 
mo el que utilizo el pintor para trazar los 
rirculos del oculo, instrumento que apare- 
ce a partir del siglo XVI entre los objetos 
simbolicos que tepresentan a la pintura. La 
asociacion de este busto con el oculo tecuet- 
da a la de Van Eyck entre el espejo circular 
y el ojo del pintor. Esta imagen de la mira- 
da ejemplar del pintor que materializa el 


que se alza en el extremo derecho, es una 
correccion (que recubre parcialmente el ro- 
paje de Jose de Arimatea) que responde a 
la intencion de centrar mejor la composi- 
cion y de aumentar su intensidad. Este ele- 
mento, por desgracia, ha quedado dismi- 
nuido debido al acortamiento sufrido por 
la tabla al ser instalada en el retablo des¬ 
pues de la muerte del pintor. 
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EL SANTO SEPULCRO 
1510-1518 
Madera de tilo 
115 x 151,5 cm. 



sentido del misrerio, es paralela a la de la 
lechuza. Posada sobre la pared en ruinas 
que obstruye el oculo, la lechuza, que se 
vuelve en direccion a Cristo, rep resen ta a 
la noche, pero, sin duda, tambien, la ce- 
guera de los infieles. Por el contrario, la 
imagen de la fidelidad es sugerida por el 
perro que medita al pie del sepulcro delante 
de unos huesos viejos y entre piedras pre- 
ciosas que predicen visualmente el Reino de 
Dios. El aspecto devastado de la cripta y del 
sarcofago llegan a producir la sensacion del 
tiempo devastador, que se acentua a traves 
de la luz que penetra por el tragaluz. La 
luz subraya el tema liturgico de la repre¬ 
sentation al desracar la nube de incienso 
que sale del calderon que sostiene la sanra 
mujer que esta dando la espalda al profe- 
ta. Es, indiquemoslo, la primera represen- 
tacion en pintura del efecto de opalescen- 
cia que Leonardo da Vinci describia en sus 
notas en la misma epoca... 

Ese sentimiento fisico del tiempo que el 
pintor ha plasmado mediante la atmosfera 
luminosa y el realismo hipersensible de los 
objetos, acentua su vision meditativa. 

La radiografla, que ha revelado numero- 
sos cambios, ha permitido comprobar que 
el cuadro ha sido objeto de una exceptio¬ 
nal investigation. Ast, la tapa de la tumba 




A la izquierda: 

Dctalle de las santas mujeres 
en el Santo Sepulcro 
y esquema de reconstruction 
de la primera composition de la tabla, 
segun las radiograffas, 
el examen del soportc y las 
dimensiones que aparecen en cl contra to 

A; Sector cortado de la tabla primitiva. 
B: Parte de la superficie pintada suprimida 
por la reduccion dc dimensioncs 
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A la dereeha: 

Detalles de la cabeza y escudo 
de uno de los soldados de la Resurrection 


LA RESURRECCLON 

El cuerpo luminoso del Resucirado esta 
tealzado por su belleza hieratica y el man- 
to rojo que le rodea con su mandorla vivien- 
te. La tension ascensional esta sub ray ad a en 
el dctalle: el Cristo todavia se apoya lige- 
ramente en el asta de su estandarte, mien- 
tras que sus pies empiezan apenas a alejar¬ 



se del suelo. El realismo que debe expresar 
la verdad milagrosa se encuentra en los se- 
llos de cera intactos que matcan la cerra- 
dura de la tumba. Este verismo sostiene el 
contraste entre la imagen sobrenatural de 
Cristo y las imagenes triviales y algo pesa- 
das de los guerreros. Sus cascos llevan el re- 
flejo apocaliptico de la condena, como en 
el Cristo con la Cruz a cuestas. Tambien en- 
contramos la imagen opuesta de las piedras 
preciosas, a los pies de Cristo. Sus heridas 
estan limpias en relacion con las de su ca¬ 
daver en El Santo Sepulcro. El cambio esta 
subrayado en el paisaje evocador de las al- 
tiplanicies castellanas todavia banadas por 
la bruma. El cielo auroral, turquesa, esta 
animado por el vuelo de las golondrinas y 
de una cigiiena. El viento que agita el es- 
tandarte, el manto y los cabellos de Cristo 
aumentan aun mas la sensacion de un es- 
pacio aereo y diafano, cuya pureza es co¬ 
mo el signo natural de la Resurteccion. 

El rostro y la silueta de Cristo recuerdan 
la obra de Memling, mientras que la com- 
posicion recuerda a las miniaturas ganto- 
brujenses de finales del siglo XV. La inte- 
gracion de esta iconografia flamenca al con- 
texto castellano se manifiesta no solo en el 
paisaje, sino tambien en los accesorios de 
los soldados. Un escudo hispano-moro, 
enorme, aparece en primerisimo piano. La 
opulencia de sus borlas verde oscuro con- 
trastan con los desgarrones y las grietas del 
cuero claro, el guerrero dormido, con el ros¬ 
tro senalado, lleva un turbante que susti- 
tuyo al casco previsto inicialmente, como 
lo revela la radiografia. 
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Estas cuatro tablas que fueron adquiri- 
das por el Prado cn 1952, formaban parte 
de un retablo dedicado a la vida de Cristo, 
que con otras cuatro tablas que represen- 
tan la Anunciacion, Natividad , La Adora¬ 
tion de los magos y el Bautismo de Cristo 
conservadas en la National Gallery de Was¬ 
hington, constituyen los elementos que se 
conservan. Justi, en 1887 (pag. 167) y Ma¬ 
yer en 1909 (pag. 519) mencionan se is de 
los cuadros (todos excepto la Adoration de 
los Magos y el Bautismo de Cristo) in die an- 
do su pertenencia al retablo del coro de la 
iglesia de San Lazaro de Palencia. Senalan 
que incluian una copia de una Virgen con 
el Nino de Andrea de Sarto: la arquitectu- 
ra del retablo es calificada de «moderna». 
Las actas del Cabildo de la catedral de Pa¬ 
lencia, del que dependia la iglesia parro- 
quial de San Lazaro, permiten precisar que 
este «retablo moderno» fue realizado poco 
despues de 1761. En efecto, el acta de la 
reunion del Cabildo de 12 de octubre de 
1761, hace referenda a la proxima restau- 
racion de este retablo «muy deteriorado a 
causa de su notoria antigiiedad»: 

«Viernes 3 de octubre de 1761 (...) 

3.° El Senor Canonigo Nevares puso en la 
consideration de el Cabildo, que el Retablo de 
la Capilla Mayor sita en la parroquial de San La¬ 
zaro, y que es de Parronato de Don Sancho, no 
estava con la decencia correspondiente por es- 
tar muy deteriorado a causa de su notoria anti- 
giiedad, y por lo mismo parecia convenientc, 
que el Cabildo como Dueno que es de la referi- 
da Yglesia providenciase afin de que el Patrono 
de dicha Capilla no ubiese omission en la de¬ 
cencia que corresponde, y hallendose a la sazon 
[fol. 7, V°] presente cl Senor canonigo Capella 
mayor, hizo presente, que cn esa atencion se es- 
taba haciendo un Tabernacuio muy decente sin 
perder de vista hazer cn adelantc el Retablo 
quanto se proporcione (...)» 

Palencia , archivos de la catedral , Actas capi- 
tulares, fol. 75, r.° y v.° del ano 1761.) 

Podemos suponer, que fue con motivo 
de esta rcstauracion cuando se retiraron del 
con junto la Adoration de los Magos y el 
Bautismo de Cristo. Este retablo fue encar- 
gado por el fundador de la capilla princi¬ 
pal de San Lazaro, Don Sancho de Casti¬ 
lla, que desempeno un importante papel 
politico y militar en la corte de los Reyes 
Catolicos (junto a los cuales participo en la 
toma de Granada); asimismo, fue precep¬ 
tor del Infante Don Juan. Como Senor de 


la ciudad de Palencia, el 4 de abril de 1506 
recibio el juramento de fidelidad a la ciu¬ 
dad del obispo Juan Rodriguez de Fonse¬ 
ca. Fue cntonccs cuando se ocupo dc la fun- 
dacion de su capilla en el coro de la iglesia 
de San Lazaro dc Palencia. La concesion del 
patronato es autorizada por Juan Rodriguez 
de Fonseca y las condiciones, aprobadas por 
el Cabildo de Palencia, se incluyeron en ac¬ 



tas el 8 de diciembre de 1508. Entre los nu- 
merosos capitulos de la fundacion figuran 
en primer lugar la reconstruction de la Ca¬ 
pilla central y su decoracion: 

«Primeramente, por quanto ay ciento myll 
maravedis de juro perpetuos para el dote de las 
capellanyas y de los capcllanes y para los mo^os 
de coro y para la fabrica de la dicha capilla y ha 
dos afios que rentan para ello; e al presente co¬ 
mo aun no esta fecha la capilla ni ay los dichos 
capellancs, ny pueden resydir ny gozar hasta que 
ja dicha capilla esta acabada, y aquella se deve 
hazer y edificar ante todas las cosas. Por ende, 
instituyo y ordeno que lo que rentaren los di¬ 
chos ciento myll maravedis de juro, que son para 
el dicho dote de las capellanyas y capilla, en es¬ 
te dicho presente ano de myll y quinientos y 
ocho y los otros tress anos venideros de quinien¬ 
tos y nueve y quinientos y diez y quinientos y 
onze, e con mas las dichas otras dosientas que 
yo tengo en dineros de lo que se retendo la di¬ 
cha renta despues que le dicho Don Sancho mi 
higo fallecio, que sc gasta y distribuya en hazer 
y edificar de nuevo la dicha capilla de cal y de 
canto, segund que lo ordenare, y en fazer el re- 
rabio para la dicha capilla (...)» 


TABl AS PROCEDENTES 
DEL RETABLO DE SAN LAZARO 
MUSK) DEI PRADO 



Anunciac'ton y Natividad 
Tablas procedentes del Retablo del Coro 
de la Iglesia de San Lazaro, de Palencia. 
Washington. National Gallery 
(Coleceion Kress) 
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Adoration dc los Magos y Bautismo dc Cristo 
Tablas procedentcs del Retablo del Coro 
de la Iglesia de San Lazaro, dc Palencia. 
Washington. National Gallery 
(Coleccion Kress) 


(Palencia , archivos de la catedral, Concesion 
Concordia y capitulaciones de la Capilla Mayor 
de San Lazaro , Ano de 1508 , armario 10, iega- 
jo 1, n.° 5, fol. 12 v.°). 

Es muy probable que cste ultimo sea el 
retablo del que se rehizo la arquitectura po- 
co despues de 1761 y cuyos cuadros se con- 
servan actualmente en el Prado y en la Na¬ 
tional Gallery de Washington. No hemos 



encontrado ningun documento que permi- 
ta atribuir esras tablas a Juan de Flandes. 
Pero, por su estilo y su factura tenemos la 
certeza de ello. Estas obras son las que es- 
tan mas cerca de ios cuadros pintados por 
Juan de Flandes para el Retablo Mayor de 
la catedral de Palencia. Este evidente pa- 
rentesco, que ya habia sido advertido por 
Jusri, ha sido reconocido unanimemente. 

Bermejo (1962, pp. 28-29) ha senalado 
con acierto, la acentuacion de las tenden- 
cias estilisticas que se observa en el Reta¬ 
blo Mayor de la catedral de Palencia, espe- 
cialmente: «la tendencia a presentar las fi- 
guras a gran escala y absolutamente en pri¬ 
mer termino». La acrecentada intensidad de 
las formas y la sintetizacion del espacio son 
consecuencia de la intencion del autor de 
adaptar aun mas su lenguaje de miniatu- 
rista a los imperatives de la vision de los 
grandes retablos-fachada Castellanos. 

Esra evolucion, que se muestra claramen- 


te al compararlo con las composiciones si- 
milares del Politico de la Reina Isabel , de- 
be de responder al mismo tiempo al «in- 
flujo ejercido sobre el artista por la devo¬ 
tion castellana que preferfa las escenas dra- 
maticas concentradas a la placidez dc los 
paisajes con lejamas y con episodios diver- 
sos» tal como senala Sanchez Canton. Co¬ 
mo dice este autor: «el afan por aumentar 
la emotion* empuja al pintor a acentuar la 
expresion de los gestos y de las actitudes, 
a veces, hasta la «gesticulacion». 

Debido al estado borroso y sucio de la 
superficie de los cuadros del Prado hay que 
tener cuidado con las diferencias en el co- 
lorido y en la delicadeza de los detalles. Es- 
tos poseen la misma cualidad de notable 
realismo. 

El ambiente luminoso sigue reniendo la 
misma importancia para verter el clima re- 
ligioso en terminos concretos. Asi, vemos 
como el realismo de las materias deteriora- 
das por el tiempo crea un clima intenso en 
el Milagro de la Resurreccion de Lazaro: la 
osamenta, en primer termino, y las grietas 
de la lapida sepulcral, el aspecro ruinoso 
evocado por el recinto del viejo cemente- 
rio con su capilla cuya antigiiedad es evo- 
cada por los huecos de la techumbre de plo- 
mo. Ese ilusionismo que transforma enper- 
las negras los ojos de Lazaro acentuando la 
realidad sobrenatural de su aparicion fue- 
ra del sepulcro. Lo mismo sucede con la pa- 
loma del Pentecostes o con la serial terrena 
de los pies de Cristo en la Ascension . En 
el Pentecostes , el virtuosismo de la pince- 
lada en que se apoya el realismo plastico, 
destaca la importancia de la columna y de 
los tronos de estilo plateresco. La monu* 
mentalidad plastica es acenruada por la osa- 
dta de los acordes cromaticos entre los cua- 
ies el bianco y los mas extraordinarios to- 
nos, en dicromia, desempenan un papel 
fundamental. 

Justi, al igual que Bermejo, considera con 
razon que esras obras son muestra de la evo¬ 
lucion final del pintor. EstilTsticamente se 
situan a continuacion de las tablas de la ca- 
redral de Palencia. La confusion de las cuen- 
tas de este retablo no han permitido esta- 
blecer una cronologra precisa entre am bos 
conjuntos, aunque si han sugerido la rela- 
cion entre ellos que, por otra parte, refleju 
la existente entre los comitentes. 

Como hipotesis y siguiendo las indicacio- 
nes del estilo, podemos suponer que el re- 
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tablo de San Lazaro se inicio cuando ya es- 
taba muy avanzado el de la catedral; po- 
dria darse la fecha de 1514, ano en que el 
obispo Fonseca abandona Palencia. En 
cuanto a la fecha de su terminacion, debe 
de situarse poco antes de la muerte del pin- 
tor, dada la amplitud del programa, ana- 
logo al del Retablo Mayor de la catedral. 



TABLAS PROCEDENTIiS 
DEL RETABLO DE SAN LAZARO 
MUSLO DEL PRADO 


CAT. 19 

RESURRECClON DE LAZARO 

CAT. 20 

ORA CIO N EN EL HUERTO 

CAT. 21 
ASCENSION 

CAT. 22 
PENTECOSTtiS 

1514-1518 

Madera de tilo y pino 
110 x S3 cm. cada tabla 
Madrid. Musco del Prado 
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SAN JUAN BAUTISTA 
Hacia 1518-1519 
Madera dc ttlo 
159 x 73 cm. 

Museo Arqueologico NacionaL Madrid 


El cuadro procede del convento de San¬ 
ta Clara de Palencia (POST, XII, 2, 1958). 
Lo que nos hace suponer que la obra, que 
procede de un retablo semejante a los otros 
dos de Palencia, fue encargada por el pa- 
trono de la iglesia, el almirante Fabrique 
Enriquez, otro importante allegado de los 
Reyes Catolicos y admirador como ellos del 
arte flamenco. 



El manierismo de la figura, cuyo rostro 
recuerda al de Cristo en el Noli me tange- 
re del Retablo Mayor de la catedral de Pa¬ 
lencia, asi como el modelado de las formas 
que evoca el italianismo naciente en Bi¬ 
gamy, nos indica que se trara de una de las 
ultimas obras de Juan de Flandes. 

La gran mugre y los numerosos repintes 
del ropaje oculran las cualidades pictoricas 
originales. El plasticismo del rostro y de los 


pies, asi como el realismo material y atmos- 
ferico de algunos detalles (la cuerda deshi- 
lachada, el libro, las piedras y la lejana vis¬ 
ta de una ciudad castellana) expresan el arte 
del maestro. En el suelo, las piedras pre- 
ciosas y la ramita sobre la piedra, revelan 
su gusto por el realismo sugestivo de los de¬ 
talles. Se trata de imagenes de la mision del 
Precursor, que preparara el camino al Re- 
dentor. 


















ESCUELA DE JUAN DE FLANDES 


El exito de la pintura de Juan de Flan- 
des en Castilla no solo se manifiesta en la 
importancia de las obras que le encomen- 
daron, sino de manera mas tangible roda- 
via, en la profunda huella que su obra de- 
jo en los pintores que la vieron o que le fre- 
cuentaron en Palencia. No es pues una exa- 
geracion hablar de una escuela de Juan de 
Flandes en la Tierra de Campos. 


JUAN TEJER1NA (?) 
Anunciacion y Nncimiento 
Paredes de Nava, iglesia de Santa Eulalia 
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Una serie de numerosos rerablos, pinta¬ 
dos durante la segunda y terceta decadas del 
siglo XVI, dan fe del enrusiasmo que sus- 
cito este pintor con su actividad o con sus 
obras de Palencia. Esta influencia se hace 
patente en composiciones, grupos o perso¬ 
na jes aislados, tipos humanos, paisajes o de- 
ralles caractensricos como pot ejemplo el re- 
flejo de la ciudad en llamas sobre las cora- 
zas, o las piedras preciosas diseminadas por 
el suelo. Ademas de los colores, incluso al- 
gunas formulas tecnicas han sido adopta- 
das fielmenre por determinados discipulos 
como ese empleo sisrematico del trabajo so¬ 
bre el fresco con los dedos o con el anra del 
pincel. 

Esta influencia se combina al principio 
con la hispano-flamenca de Pedro Berru- 
guete. Este pintor castellano de Paredes de 
Nava, cerca de Palencia, reelabora la apor- 
tacion flamenca de acuerdo con un concep- 
to mas escultural que minimiza el ilusio- 
nismo de las materias, mientras que la du- 
reza angulosa de sus volumenes y su gusto 
por los fondos de oro, contrastan con los 
matices expresivos, la suavidad atmosferi- 
ca y la amplitud aerea del espacio de Juan 
de Flandes. 


Esta concepcion mas marizada y medi- 
tativa se opone a la tradicion gotica hispa¬ 
no-flamenca. Oposicion esta que tiene su 
paralelo, en la escultura, con la aparicion 
en el medio castellano, de Felipe Bigamy. 
Los primeros imitadores del pintor flamen¬ 
co intentan conciliar estas dos tendencias 
contradictorias. Mientras tan to, en los anos 
1520, el italianismo tiende a suplir, en es¬ 



ta combinacion, la rradicion puramente cas- 
tellana de Berruguete. Mayer, Post y An¬ 
gulo han investigado este fenomeno y han 
identificado la marca del maestro flamen¬ 
co en algunos pintores rodavia anonimos 
como el Maestro de Becerril y el Maestro de 
Astorga o el Maestro Benito. 

Este ultimo es un pintor de Palencia, co¬ 
mo lo testimonian los archivos de la cate- 
dral. La unica obra que se le puede atribuir, 
gracias a las actas capitulares de la catedral 
de Palencia, es el Martirio de las once mil 
vtrgenes f rodavia in situ . Esa gran batalla 
se situa hacia 1531 y muestra la combina- 
cion de la influencia de Juan de Flandes y 
del rafaelismo nacienre. Precisamenre sera 
la influencia del arte de Rafael y del roma- 
nismo en general, la que ponga fin a prin- 
cipios del segundo rercio del siglo XVI a esa 
«escuela» tan fecunda de Juan de Flandes. 
Maestre Benito tambien esta citado, en 
1522, en las cuentas dejuan de Flandes pa¬ 
ra el Ketablo Mayor de Palencia. El pintor 
esta asociado con otro, de Paredes de Na¬ 
va, Juan Tejerina, que recibe en prenda un 
pequeno triptico como garanua por el aval 
que ellos dieron al Capitulo en prevision 
de posibles discusiones con la viuda del fla- 
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menco referentes a las cuentas. Estc testi- 
monio indica que ambos pintores debieron 
pertenecer al entorno de Juan de Flandes. 

El Martirio de las once mil virgenes del 
Maestro Benito, esta emparentado estilis- 
ticamente con el estilo del Maestro de Be¬ 
cerril, aunque se aparta algo de el por su 
rafaelismo. Esto ya lo habia observado Post, 
al tiempo que se mostraba reticente en 
identificar a ambos. Angulo ha definido 
con acierto la obra Stl Maestro de Becerril 
(apelacion debida al Retablo de San Pela- 
yo , procedente de Becerril de Campos y que 
desde 1945 esta en la catedral de Malaga), 
subrayando el italianismo de esas pinturas, 
marcadas por grabados de Marcantonio Rai¬ 
mondi y por la influencia conjunta de Pe¬ 
dro Berruguete y de Juan de Flandes. El sa- 
bio espanol, como Post, le ha atribuido las 
dos tab las del Descen dim iento de la Cruz 
y de El Santo Sepulcro del Museo Diocesa- 
no de Palencia cuyo esrilo, muy grafico, esta 
impregnado de las fuentes de su italianis¬ 
mo: los grabados. Son dos variaciones muy 
personales de los cuadros del mismo tema 
pintados por Juan de Flandes para la cate¬ 
dral. De otro discipulo muy diferente, son 
los retablos de Santoyo y de Paredes de Na¬ 
va. Se trata de un verdadero imitador que 
plagia las composiciones y los personajes de 
Juan de Flandes con un oficio a veces vaci- 
lante e impregnado de la obra de Pedro Be¬ 
rruguete en la que tambien se inspira. Po- 
dna tratarse de Juan Tejerina, originario de 
Paredes de Nava, citado en 1522 con Maes- 
tre Benito a ptoposito del cierre de las cuen- 
tas de Juan de Flandes. La hipotesis encuen- 
tra cierto fundamento en las relaciones es- 
tilisticas y tecnicas entre los retablos de San¬ 
toyo y de Paredes de Nava y la Visitacion 
y la Adoracion de los Magos que rod avia 
figuran en el Ketablo Mayor de la catedral 
de Palencia, por encima de los cuadros de 
Juan de Flandes. Ambas tablas fueron en- 
cargadas sin duda hacia 1518, fecha del 
plan de ampliation del retablo debida al 
entallador Pedro Manso. Posiblemente fue¬ 
ron pintados en el momento o despues de 
la muerte de Juan de Flandes, a quien sin 
duda alguna el capitulo se hubiera dirigi- 
do para modificar el programa iconografi- 
co propuesto en 1509 por el obispo Fonse¬ 
ca. En 1527, fecha de la finalization del re¬ 
tablo, ampliado ya, debian de estar colo- 
cadas en su sitio. Ambas obras revelan una 
evolution en relacion con el retablo de Pa¬ 


redes de Nava, que podria situarse hacia 
1515. El italianismo esta insinuado en ellas, 
al menos en la Visitacion . 


ANUNCIACldN 

Este cuadro, por su poesia cristalina, el 
encanto de sus tonalidades rosas, ocres y 
azules, es una de las obras maestras de la 
escuela de Juan de Flandes e incluso de la 
pintura de principios del siglo XVI en Cas¬ 
tilla la Vieja. La influencia del maestro Fla¬ 
menco se combina con la de Pedro Berru¬ 
guete. Del maestro castellano conserva la 
plastica escultorica en los pliegues de los 
personajes, refinandola por su pincelada de- 
licada y preciosista. El grupo del angel y de 
la Virgen recuerdan de manera muy eviden- 
te a la Anunciacion de Berruguete dc la 
Cartuja de Miraflores y del Retablo Mayor 
de Paredes de Nava donde puede encon- 
trarse un atril y un jarron con flores de lis 
muy semejantes. El vano que se abre al pai- 
saje, muy eyckiano, recuerda igualmente al 
fondo de la tabla de Miraflores. La huella 
personal de Juan de Flandes se aprecia muy 
claramente en los colores, cuyo preciosismo 
esta acentuado en un sentido casi abstrac- 
to. Lo mismo sucede con los tipos huma- 
nos, en particular con la cabeza de la Vir¬ 
gen, que recuerdan a los del retablo pinta¬ 
dos por Juan de Flandes en Palencia, Tam¬ 
bien, las piedras diseminadas detras del an¬ 
gel... Cierta influencia de Juan de borgo- 
na nos explicana el drapeado tenido del ita¬ 
lianismo del lecho. El italianismo del pilar 
que abre el espacio, esta muy inspirado en 
el de Juan de Flandes. 

Mayer, basandose en un dato documen¬ 
tal erroneo, ha querido identificar a ese pin- 
ror con un hipotetico «Juan de Flandes II», 
hijo del gran pintor. No obstante, se pue¬ 
de comprender que se haya querido trans- 
ferir a la vida un parentesco estilistico de 
esa naturaleza. La relacion que hace Post 
con el Maestro de Becerril (1947), p. 456) 
no carece de fundamento por el parentes¬ 
co que esrablece entre el tratamiento pic- 
torico, muy grafico, delicado y preciosista. 
Si hubiese que pensar en el Maestro de Be¬ 
cerril esta seria una de sus primeras obras. 


ANUNCIACldN 
DISCIPUL.O Dl- JUAN DE H.ANDES 
Hacia 1515 
Tabla dc pino 
98,5 x 76 cm. 

Ayuntamiento de Palencia 
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PREDELA DEL RET4BL0 
DE LA VIDA DE LA VIRGEN 
JUAN TEJKRINA (?) 

Hacia 1520 
Tabla de pino 
48,5 x 209,5 cm. 

Iglesia Parroquial de Santoyo 
(Palencia) 


El retablo al que pertenece csta prcdela 
es un ripico ejemplo de la mezcla de in¬ 
fluences enrre las que predomina la mar- 
ca de Juan de Flandes. 

En el cuerpo del retablo, dos escenas 
muestran que el discipulo se ha inspirado 
al mismo tiempo en el Retablo Mayor de 
la catedral (La Natividad) y en el retablo 
de San Lazaro (La Anunciacion). En la pre- 


por ejemplo, la Presentacion en e! Templo, 
inspirado en ese triptico, reproduce la fi- 
gura del profeta de El Santo Sepulcro de 
Juan de Flandes. El Calvario es una copia 
reducida del del Retablo Mayor . Ocurre lo 
mismo con el Cristo con la crux a cuestas 
que presenta influencias del gran Cristo con 
la crux a cuestas grabado de Schongauer (el 
Cristo y sus verdugos). Este grabado posi- 



blemente esraba en poder de Juan de Flan¬ 
des quien pudo haberlo utilizado personal- 
men te para el Retablo Mayor pero con mu- 
cha mas libertad. Este retablo es forzosa- 
mente posterior a las obras de Juan de Flan¬ 
des, esto es, posterior a 1518 y estilistica- 
mente son anteriores a las dos tablas ana- 
didas al Retablo Mayor por Juan de Tejeri- 
na (?) entre 1525 y 1527. 

Los numerosos arafiazos que marcan el 
Cristo con la crux a cuestas y el Calvario en- 
cima de los verdugos, son las huellas, con 
una antiguedad de por lo menos mas de 
medio siglo, de una piedad cuya intensi- 
dad empujo hasta la agresion contra las 
imagenes de los malvados. 


Conjunto del Rctablo de la Vida de la Virgen 
Iglesia Parroquial de Santoyo (Palencia) 


dela (compuesta de cinco tablitas que son 
sucesivamente la Presentacion del Templo , 
Jesus entre los doctores , Cristo con la crux 
a cuestas, el Calvario y la Piedad), el pin- 
tor ha reproducido personajes y composi- 
ciones de las tres largas tablas que ocupa- 
ban el cenrro del Retablo Mayor. Combi- 
na estos modelos con los que inspiran el 
Tnptico de la Pasion de Jan Joest, trafdo 
de Flandes en 1505 y colocado por el obis- 
po Juan Rodriguez de Fonseca en el centro 
del trascoro de la catedral de Palencia. Asi 
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Proccdente de la iglesia de San Lazaro de 
Palencia, fue adquirida por el Prado en 
1928 y calificada por Sanchez Canton 
(1954, pag. 2) de entre los cuadros dejuan 
de Flandes de «obra de taller» o de «deca- 
dencia extrema». En realidad, puede ser 
atribuida al mismo pintor que el del reta- 
blo de Santoyo, probablemente Juan Te- 
jerina. Corresponde a esa evolution, mas 
italianizante, que se encuentra en los dra- 
peados de la Visitation del Retablo Mayor 
de la catedral de Palencia, que podria ser 
atribuida a ese pintor, quien sin duda co- 
nocia a Juan de Flandes, pues se hace fia- 
dor de la viuda del maestro flamenco ante 
el Cabildo de Palencia. Dejando de lado es- 
ta evolucion, se puede comprobar un gran 
parentesco entre las dos figuras principales 
y la misma escena del retablo de Santoyo. 
La influencia dejuan de Flandes es eviden- 
te, tanto en lo que respecta a las figuras co- 
mo en lo que respecra al paisaje e incluso 
en el motivo del rubi del primer piano. 

Desde el punto de vista iconografico, se 
observara el simbolismo del coro de ange- 
les que llevan ramos frondosos y una rama 
de lis que exaltan la maternidad virginal de 
Maria reconocida por Santa Isabel y objeto 
de la devocion del monje arrodillado en 
postura de donante. 


VISITAClON 

CON UN MONJE DONANTE 
JUAN TEJERINA (?) 

Hacia 1525 
Tab I a dc pino 
52 x 36 cm. 

Madrid. Museo del Prado 
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DESCENDIAUENTO DE LA CRUZ 
MAESTRO DE EECF.KRH. 

Tabla ilc pino 
110 x 75,5 cm. 

Palencia. Museo Diocesano 



Post (1950, p. 431) ha subrayado los 
prestamos muy evidentes de las obras pin- 
radas por Juan de Flandes para el Retablo 
Mayor de la catedral. El italianismo de es- 
te imitador tan original, ha sido revelado 
por don Diego Angulo Iniguez (1937, pags. 
15-24). Tambien.se manifiesta en ciertos 
drapeados, en las actitudes y en el decora- 
do. Esto ocurre, por ejemplo, en la tumba 
adornada de putti del Santo Entierro . En 
el Descendimiento de la Cruz el paisaje, 
con sus rocas ruiniformes, traduce tambien 
la influencia de Durero. Este pintor se ca- 
racteriza por un estilo muy lineal, debido 
posiblemenre a la influencias de los graba- 
dos en los que se ha inspirado. Los colores, 
muy vivos, se inscriben estrictamente en el 
boceto del dibujo, Su originalidad puede 
apreciarse comparando el Santo Sepulcro 
con el Juan de Flandes, en el que se ha ins¬ 
pirado tanto en la composicion como en de- 
terminadas figuras. Igualmente ha repro- 
ducido la busqueda de la atmosfera trans- 
formando la evocacion del sepulcro en una 
vision fantastica de masas rocosas banadas 
por la luz y horadadas por la sombra. 
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SANTO SEPULCRO 
MAESTRO Dl> &ECEMUL 
Tabln de pino 
110 x 75,5 cm. 

Palcncia. Musco Diocesano 
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